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Medaille  auf  Erasmus  von  Rotterdam. 
Vorderseite,  etwas  verkleinert. 


Quinten  Metsys. 


ZWISCHEN  den  Jahren  1430  etwa  und  1500  bietet 
die  niederländische  Malerei  das  Bild  ruhigen 
Schaltens  und  Schaffens  mit  den  Mitteln,  die  die 
van  Eyck  durch  ihre  unerklärte  That  dem  Lande 
geschenkt  hatten.  Die  Naturanschauung  der  van  Eyck, 
die  Auffassung  Rogers  van  der  Weyden  sind 
Grundlage,  Ziel,  Vorbild  und  Tradition  für  die 
Maler,  die  während  des  15.  Jahrhunderts  zu  Gent, 
Brügge,  Löwen  und  Brüssel  arbeiten.  Wie  ver- 
schieden geartet  die  Meister  in  Gent,  Brügge,  Löwen 
und  Brüssel  waren,  wie  selbständig  jeder,  seiner 
Natur  treu,  die  Aufgaben  wandte  und  löste,  die  ana 
Eingänge  stehenden,  überragenden  Gestalten  sorgen 
dafür,  dass  keiner  der  Erben  und  Nachfolger  als 
ein  Neuerer,  als  ein  Bahnbrecher  erscheint. 

Um  die  Wende  der  Jahrhunderte  erst,  wie  die 
Kraftquelle  von  den  van  Eyck  her  schwächer  fliesst, 
bricht  ein  Neues  hervor,  schimmernd  und  reich, 
wenn  auch  nicht  so  tief  und  ergiebig  wie  die  alte 
Quelle,  nicht  an  einem  der  alten  Kunstorte,  sondern 
in  Antwerpen.  Das  stolze  Brügge  versank  damals 
in  jene  Erstarrung,  die  seinen  Leib  so  wunderbar 
konserviert  hat.  Während  hier  der  politische 
und  ökonomische  Niedergang  in  der  Kunstübung 
von  einem  zähen  Festhalten  an  der  Ueberlieferung 
und  am  Ende  von  einer  archaisierenden  Reaktion 


begleitet  wurde,  entfaltete  sich  in  der  aufblühenden 
Schelde-Stadt,  wo  die  Ueberlieferung  minder  stark 
drückte  und  band,  eine  Kunst,  die  wohl  revolutionär 
erscheinen  mag. 

Der  Ruhm  des  Quinten  Metsys  ist  etwas 
anderer  Art  als  der  Ruhm  der  van  Eyck.  Die 
Namen  der  grossen  Meister  des  15.  Jahrhunderts 
hat  die  Kunsthistorie  geschaffen.  Der  Name  des 
Quinten  Metsys  wäre  im  Volke  von  Antwerpen 
auch  ohne  Kunstgeschichte  nicht  ganz  verklungen. 
Lokalpatriotischer  Stolz  hält  ihn  in  Ehren,  volks- 
tümliche Legenden  beleben  ihn,  Denkzeichen  in  der 
Stadt  rufen  ihn  aus.  Die  Antwerpener  Kunst  ist 
eitel  auf  die  stolze  Ahnenreihe,  die  durch  Quinten 
Metsys  eröffnet  wird.  Der  Stadtpatriotismus  hat 
sich  viel  Mühe  gegeben,  den  Meister  ganz  für  Ant- 
werpen in  Anspruch  zu  nehmen,  indem  er  sich  um  den 
Nachweis  quälte,  dass  Mets3/s  hier  zur  Welt  gekommen 
wäre.  Nun  sieht  es  so  aus,  als  ob  die  Anstrengung 
vergeblich  gewesen  sei.  In  Löwen  und  nicht  in 
Antwerpen  scheint  Quinten  geboren  zu  sein.  Falls 
der  in  Löwener  Urkunden  genannte  Quinten  Met- 
sys wirklich  unser  Meister  ist  — und  er  ist  es 
wahrscheinlich  — , steht  auch  sein  Geburtsjahr  fest. 
1466  kam  er  zur  Welt,  als  der  Sohn  eines  Schmiedes. 
Nachder  Ueberlieferung  lernte  derSohn  das  Handwerk 
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des  Vaters  und  übte  es  aus.  Durch  Krankheit,  so  wird 
erzählt,  sei  er  zu  schwerer  Körperarbeit  un- 
tüchtig geworden,  habe  das  väterliche  Gewerk 
aufgegeben  und  sich  der  Malkunst  zugewandt. 
Freundlicher  klingt  der  andere  Bericht,  der  die  Liebe 
die  Wandlung  vollbringen  lässt.  Quinten  habe  sich 
als  Schmied  in  ein  Mädchen  verliebt,  das  einen 
anderen  Bewerber,  einen  Maler,  bevorzugte.  Und  da 
die  Bevorzugung  eher  dem  Berufe  als  der  Person 
galt,  sei  der  Schmied  Maler  geworden  und  habe  die 
Hand  des  kunstfreundlichen  Mädchens  gewonnen. 

Wahr  oder  nicht  wahr,  diese  Ueberlieferung  ist 
nicht  übel.  Wir  wissen  nicht,  wo  und  bei 
welchem  Meister  Quinten  die  Malkunst  erlernt  habe, 
und  können  aus  der  Betrachtung  seiner  Kunst  keine 
Vermutung  darüber  gewinnen.  Die  Vorstellung, 
dass  er  nicht  als  der  Sohn  eines  Malers,  in 
festem  Zusammenhang  mit  der  Tradition  auf- 
gewachsen, dass  er  auf  besonderen  Wegen  zu  seiner 
Kunst  gekommen  sei,  die  Vorstellung  von  einer 
Herzensneigung,  die  seine  Begabung  geweckt  habe, 
belebt  sehr  glücklich  das  historische  Bild. 

Mit  den  Malern  des  15.  Jahrhunderts  verglichen, 
erscheint  Metsys  als  ein  Künstler  im  modernen 
Sinne,  in  manchem  selbst  als  ein  Virtuose.  Die 
Ackeren  sind  eher  Handwerker.  Wir  werden  nicht 
so  sehr  versucht,  hinter  ihren  Schöpfungen  nach  ihren 
Persönlichkeiten  zu  spüren,  wie  hinter  den  seinigen 
nach  der  innig  und  weich  empfindenden  Seele  des 
Schöpfers.  Metsys  ist  uns  interessant  nicht  nur  als 
Maler,  auch  als  Mensch.  Den  Modernen  tritt  er  um 
einen  Schritt  näher  als  die  älteren  Meister,  indem 
er,  der  Ueberlieferung  gegenüber  unabhängiger, 
seine  Kunst  übt,  von  der  er  weiss,  dass  sic  etwas 
anderes  als  ein  Handwerk  ist.  Absichtsvoll  nach  Origi- 
nalität strebend,  treibt  er  ehrgeizig  seine  Begabung 
empor.  Hart  an  die  Grenzen  des  Möglichen  dringend 
in  der  Auffassung  und  in  der  Ausführung,  hinter- 
lässt er  dem  Betrachter  nicht  selten  ein  peinigendes 
Gefühl,  ein  Gefühl,  mit  dem  wir  nie  von  der  gesunden 
und  natürlichen  Kunst  der  van  Eyck  etwa  scheiden. 

Den  Strebenden,  der  seine  Kunst  als  eine  Sache 
des  Geistes  und  des  Gefühls  auffasste,  stellen  wir 
uns  wohl  mit  Recht  vor  als  einen  empfindlichen, 
der  reicheren  Lebensführung  zugewandten  Mann, 
der  an  der  höchsten  Kultur  seiner  Zeit  teilnahm. 
Mit  Petrus  Aegidius,  das  wissen  wir,  war  Metsys 
befreundet.  Aegidius  war  ein  Schüler  und  Freund 
des  Erasmus  von  Rotterdam  und  stand  auch  mit 
Thomas  Morus  in  Beziehungen. 

Im  Jahre  1491  wurde  Metsys  in  die  Lucasgilde 
zu  Antwerpen  als  Meister  aufgenommen.  Erst  als 
einen  hoch  geschätzten  Maler,  dessen  Stil  voll 
ausgebildet  ist,  lernen  wir  ihn  in  beglaubigten 
Schöpfungen  kennen.  Im  Jahre  1508  bestellte  die 


Zunft  der  Schreiner  bei  ihm  ein  grosses  Altar- 
gemälde für  ihre  Kapelle  im  Dom  von  Antwerpen. 
Dem  Bildersturm  entging  das  Werk  glücklich,  und 
als  Philipp  II.  und  die  Königin  Elisabeth  mit  hohen 
Angeboten  darum  warben,  rettete  es  der  Maler 
Martin  de  Vos  der  Vaterstadt,  indem  er  die  Obrigkeit 
zum  Ankäufe  vermochte.  Im  18.  Jahrhundert 
schützte  wieder  ein  Maler  die  Stadt  vor  dem  Ver- 
luste. Heute  steht  der  Flügelaltar,  im  grossen  und 
ganzen  wohl  erhalten,  im  Museum  zu  Antwerpen. 

Das  Werk  ist  ein  Johannes-Altar.  Auf  den 
Flügeln  sind  aussen  die  Gestalten  des  Täufers  und 
des  Evangelisten  gemalt,  steinfarbig,  statuarisch, 
innen  zur  Rechten  vom  Beschauer  das  Martyrium 
des  Evangelisten,  links  das  Martyrium  des  Täufers 
oder  richtiger  die  letzte  Scene  der  Tragödie  — Salome 
stellt  die  Schüssel  mit  dem  Haupte  Johannis  auf  die 
Tafel  vor  Herodes  hin. 

Die  breite  Mitteltafel  ist  der  Passion  Christi  Vor- 
behalten und  zwar  dem  Vorgang,  der  auf  die  Kata- 
strophe folgt.  Der  Kampf  ist  ausgekämpft,  das  wilde 
Leben,  mit  dem  die  Feinde  Christi  den  Schauplatz 
erfüllten,  verrauscht,  der  Aufschrei  des  Schmerzes 
verstummt.  Die  sanftere  Scene  ist  gewählt,  da 
die  Freunde  Christi  den  vom  Kreuz  genommenen 
Leib  am  Fusse  des  Kalvarienberges  niederlegen  und 
zur  Bestattung  bereiten.  Die  breite,  symmetrisch 
gegliederte  Gruppe  der  neun  Getreuen  füllt  den 
ganzen  Plan  im  Vordergründe.  Der  reiche  land- 
schaftliche Hintergrund  ist  mit  den  lebensgrossen 
Gestalten  gar  nicht  in  Verbindung  gesetzt.  Der  Mittel- 
grund ist  unentwickelt  geblieben.  Die  gedrängte  Kom- 
position ist  nicht  in  die  Tiefe  hineingebaut.  Alter- 
tümlich erscheint  diese  Anordnung,  die  alle  Körper 
als  gleichwertige  in  gleichem  Abstande  vom  Beschauer 
zur  Geltung  zu  bringen  sucht.  Und  altertümlich  er- 
scheint auch  die  Durchführung,  die  mit  der  höchsten 
sachlichen  Genauigkeit  jede  Einzelheit  nach  Form, 
Lokalfarbe  und  stofflicher  Art,  ohne  Rücksicht  auf 
die  Wirkung  des  Ganzen,  veranschaulicht.  Die 
überaus  vollendete,  glatte  Malweise  steht  im  Wider- 
spruch mit  dem  Streben  nach  Monumentalität.  Schon 
äusserlich,  in  den  Massen  des  Altares  — das  Mittel- 
bild ist  2,60  m hoch  und  2,07  m breit  — wird  die 
Bemühung  des  Malers  bemerklich,  die  Vorgänger 
zu  überbieten,  ein  Ausserordentliches,  bisher  nicht 
Gewagtes  zu  schaffen.  Die  Gruppierung  erscheint 
ein  wenig  zu  sehr  berechnet.  Der  starre  Leib  Christi 
wird  absichtsvoll  in  der  Vorderansicht  gezeigt.  Zur 
Rechten  vier  Frauen,  zur  Linken  vier  Männer,  in 
der  Mitte  die  in  die  Knie  gesunkene  Maria,  die  sich 
über  den  Sohn  beugt  und  von  Johannes  gehalten 
wird.  Eine  einheitliche,  feierliche  Stimmung  liegt 
über  der  Versammlung.  Der  Ausdruck  des 

Schmerzes,  des  Grames,  des  Mitgefühls  hat  seine 
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Höhe  im  Kopfe  der  Mutter,  ist  mannigfach  variiert 
bis  herab  zu  der  gefassten  Trauer,  mit  der  der 
breite  und  fette  Patrizier  zu  äusserst  links  an  dem 
Liebeswerke  teilnimmt.  Der  Schmerz  erscheint 
nicht  erstarrt,  wie  in  älteren  Passionsdarstellungen, 
sondern  er  ist  gleichsam  im  Fluss  dargestellt,  er 
durchströmt  die  Leiber,  die  sich  in  weichen  Linien 
beugen,  neigen  und  wenden,  und  ergiesst  sich  in 
die  Hände,  die  eine  beredte  Sprache  führen.  Die 
Schilderung  ist  reich  an  psychologischer  Beobachtung. 
Wenn  wir  vergleichend  auf  die  dramatischen  Schil- 
derungen des  Roger  van  der  Weyden  blicken  — • 
und  mit  keinem  anderen  Vorgänger  wird  Metsys  so 
lehrreich  verglichen  — , enthüllt  sich  recht  die  vor- 
geschrittene und  menschliche  Auffassung  des 
jüngeren  Meisters. 

Die  Gestalten  des  Metsys  äussern  ihren  Schmerz 
mit  der  Zurückhaltung,  die  den  Kulturmenschen 
eigen  ist,  nicht  unmittelbar  oder  elementar,  sie 
wahren  selbst  eine  schwungvoll  gefällige  Haltung, 
wie  gute  Schauspieler,  die  die  Herrschaft  über  den 
Körper  nie  verlieren. 

In  diesem,  an  Kontrasten  überreichen  Werke 
steht  der  runde  Schwung  des  mit  besonderem  Ge- 
schmacke  gestalteten  Faltenwerks,  stehen  die  grossen, 
sanften  Bewegungen  der  Figuren  im  Gegensatz  zu 
den  hageren  Körperformen.  Im  Streit  ferner  mit 
der  feierlich  ernsten  Stimmung  ist  der  reiche  Schmuck 
der  Männer  und  der  Frauen,  und  das  Kolorit,  das 
in  gewählten  und  entschiedenen,  das  in  den  höchsten 
Lokalfarben  schwelgt.  Jener  weltliche  Prunk,  der  der 
Antwerpener  Kirchenmalerei  zu  den  Zeiten  des  Rubens 
eigentümlich  ist,  scheint  sich  schon  auf  dieser  Stufe 
zu  entfalten. 

Die  Darstellungen  auf  den  Innenseiten  der  Flügel 
sind  im  ganzen  etwas  wirr  und  überlastet,  im 
einzelnen  von  höchster  Vollendung  und  köstlichena 
Reiz.  Mit  einem  zarten  und  empfindlichen  Schön- 
heitssinn verband  Metsys  die  besondere  Neigung, 
das  Hässliche,  Grinsende,  Hämische,  Groteske  dar- 
zustellen. Wie  er  die  Grenzen  der  Darstellung 
fast  nach  allen  Seiten  erweiterte,  hat  er  die  stei- 
gernde Wirkung  der  Kontraste  erprobt  und  komische 
Figuren  auf  die  Tragödienbühne  gestellt.  Von  der 
genrehaften  Ausgestaltung  religiöser  Aufgaben  kam 
er  zur  eigentlichen  Genremalerei. 

Sein  zweites  Hauptwerk  stand  zu  Löwen,  in 
der  Peterskirche,  als  eine  Stiftung  der  St.  Annen- 
Bruderschaft,  und  kam  1879  Brüsseler 

Museum.  Mit  dem  vollen  Namen  des  Meisters 
und  mit  dem  Datum  1509  bezeichnet,  ist  dieser 
Flügelaltar  früher  und  nicht  etwa  später  als  der, 
urkundlich  1 508  bestellte,  Antwerpener  Altar  ent- 
standen. Bei  dem  grossen  Umfange  und  der  er- 
staunlich sorgfältigen  Durchbildung  beider  Werke 


müssen  wir  doch  wohl  glauben,  dass  Metsys  die 
Arbeit  mehrerer  Jahre  an  jedes  wandte,  also  an- 
nehmen, dass  er  mit  dem  Löwener  Altar,  der  1509 
datiert  ist,  fast  fertig  war,  als  er  1508  den  Ant- 
werpener Auftrag  empfing. 

An  Ausdehnung  und  an  Zahl  der  Figuren  steht  das 
Werk  von  Löwen  hinter  dem  von  Antwerpen  kaum 
zurück  und  hat  überdies  reichere  und  sorgsamer 
gemalte  Darstellungen  auf  den  Aussenseiten  der 
Flügel.  Sein  milder,  weiblicher  Inhalt  scheint  der 
Begabung  des  Meisters  besser  zu  entsprechen  als 
die  dramatischen  Schilderungen  der  Antwerpener 
Tafeln.  Es  scheint,  als  ob  die  Kunst  des  Metsys 
sich  hier  ohne  Zwang,  reiner  und  mehr  harmonisch 
entfalte.  In  der  Gesamtwirkung  ist  der  Annen- 
Altar  feierlich,  festlich  und  ein  wenig  mystisch,  minder 
reich  an  Widersprüchen  als  der  Antwerpener  Altar. 
Die  saubere  und  reiche  Durchführung  alles  Beiwerks, 
der  prächtigen  Gewandungen  scheint  dem  repräsenta- 
tiven Beieinander  in  dem  Mittelfelde  besonders  wohl 
anzustehen. 

In  einem  bleibt  der  Löwener  Altar  zurück 
hinter  dem  Antwerpener.  Er  hat  viel  Unbill  erlitten. 
Wir  hören  von  einer  ,, Restaurierung“,  die  schon  im 
17.  Jahrhundert  erfolgte.  In  unserer  Zeit  noch  soll 
den  Gemälden  von  ungeschickten  „Restauratoren“ 
hart  zugesetzt  worden  sein.  Und  gewiss  ist,  dass  die 
Eärbung  vergleichsweise  matt,  süsslich  und  krank- 
haft erscheint,  und  dass  die  Modellierung  der  Köpfe 
manches  an  Kraft,  Schärfe  und  Reinheit  ein- 
geb üsst  hat. 

Auf  der  Haupttafel  sind  dargestellt,  in  der  Mitte, 
in  einer  luftigen  Halle  thronend,  die  heilige  Anna 
und  Maria  mit  dem  Christkinde,  rechts  und  links, 
symmetrisch  geordnet,  je  zwei  Männer  und  je  eine 
Frau  mit  ihren  Kindern,  alles  Glieder  der  Sippschaft 
der  heiligen  Anna,  wohl  gestaltete  Menschen  von 
edlem  Anstand,  in  hellen,  weit  ausgebreiteten  Ge- 
wändern. Bei  aller  kirchlichen  Feierlichkeit  und  fest- 
lichen Stille  ist  das  Familienhafte,  namentlich  in  den 
Kindern,  die  sich  an  die  Mütter  schmiegen,  zart  aus- 
gedrückt. 

Die  schmalen  Flügelbilder  erzählen  ein  wenig 
geheimnisvoll,  innen  links  — vom  Beschauer  — die 
Verkündigung  der  Geburt  Mariae  an  Joachim,  rechts 
das  Sterben  der  heiligen  Anna,  aussen  rechts,  wie 
das  Opfer  Joachims  verworfen,  links,  wie  es  an- 
genommen wird.  Deutlich  und  bestimmt  ist  die  Er- 
zählung nicht,  wohl  aber  fesselnd  und  Anteil  ge- 
winnend. Der  Sinn  der  Vorgänge  ringt  in  den  Köpfen 
und  Händen  der  Gestalten  nach  Ausdruck.  Em- 
pfindungen eines  aristokratischen,  wissenden  und 
fühlenden  Menschentums,  seelische  Spannung,  Er- 
wartung, zurückgehaltene  Erregung,  Scham  und  viele 
Arten  des  Leidens  sind  ausgeprägt.  Wie  psychologisch 
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motivierende  Dichtungen  einer  späten  Litteratur  zu 
kindlich  chronikartigen  Mitteilungen,  also  verhalten 
sich  die  Schilderungen  des  Quinten  Metsys  zu  den 
Schilderungen  der  älteren  Maler. 

Auf  einige  Madonnenbilder  in 
Brüssel,  Antwerpen  und  Nürnberg 
ist  hingewiesen  worden  als  auf 
Arbeiten  aus  Mets}^s’  früherer 
Zeit.  Die  Kunst  des  Meisters  ist 
hier,  knospenhaft  verschlossen, 
von  deutschen  Kunstforschern 
wahrgenommen  worden. 

Unter  den  Madonnentafeln 
im  entwickelten  Metsys-Stil,  mit 
wenigen  Ausnahmen  Nachahmun- 
gen oder  alte  Kopien,  ist  das 
Berliner  Bild  mit  Recht  berühmt 
und  als  Original  anerkannt.  Aufs 
fleissigste  in  allen  Einzelheiten 
durchgeführt,  wie  alles,  was  aus 
des  Meisters  Hand  hervorgegangen 
ist,  übrigens  vollkommen  erhalten, 
bietet  die  Tafel  dem  Auge  ein 
Fest  mit  ihren  hellen,  auffällig 
entschiedenen  Lokalfarben,  die 
weder  im  Licht  noch  im  Schatten 
von  ihrer  Intensität  viel  einbüssen. 

Im  Ausdrucke  der  mütterlichen 
Zärtlichkeit,  in  den  absonderlichen 
Bewegungsmotiven  geht  der 
Meister  hier  freilich  hart  an  die  Grenze,  wo  das 
Reich  der  Aff'ektation  beginnt.  Die  Berliner  Madonna 
ist  wohl  eine  seiner  spätesten,  uns  bekannten  Ar- 
beiten. 

In  der  Genremalerei  haben  die  Schüler  des 
Quinten  Metsys  einige  Eigenschaften  seiner  Kunst 
einseitig  entwickelt,  mit  recht  unerfreulichem 
Ergebnis.  Die  kleinen  Nachahmer  behielten  die 
grossen  Verhältnisse  bei  — was  recht  gefährlich 
wurde  — , sie  merkten  sich  die  Hässlichkeit,  die 
der  Lehrer  in  eigener  Art  gleichsam  als  Würze  ver- 
wendet hatte,  bereiteten  daraus  die  ganze  Mahlzeit 
und  kamen  zu  brutalen  Karikaturen.  Mindestens 
ein  reines  Genrebild,  der  Geldwäger  und  seine 
Frau,  ist  als  ein  Original  von  Quinten  Metsys  im 
Louvre  bewahrt,  beglaubigt  durch  die  volle  Namens- 
aufschrift und  datiert  von  1318  (Bd.  II  Tf.  66).  Hier 
zeigt  sich  lehrreich,  wie  relativ  massvoll  und  zart 
der  Meister  selbst  solche  Darstellungen  durchführte. 

Im  Wesen  der  Kunst  des  Metsys,  der  die  männ- 
lichen Charaktere  in  seinen  Kompositionen  oft  bis 


zum  Porträtmässigen  individualisierte,  lag  es,  dass  er 
an  der  Bildnismalerei  nicht  Vorbeigehen  konnte,  ohne 
auch  dieser  Gattung  die  persönliche  Prägung  aufzu- 
drücken. Freilich  das  Bildnis  des 
Erasmus  von  Rotterdam,  das  er 
sicher  ausgeführt  hat,  ist  uns 
wenigstens  im  Original  nicht  er- 
halten oder  nicht  bekannt,  wohl 
aber  sein  Bildnis  des  Aegidius,  das 
mit  dem  Erasmus-Porträt  zusam- 
men als  Geschenk  zu  Thomas 
Morus  gesandt  ward.  Der  „Aegi- 
dius“ hängt  heute  als  Gegenstück 
zu  Holbeins  „Erasmus“  in  Long- 
ford  Castle.  Erasmus  selbst  er- 
wähnt, Metsys  habe  sein  Bildnis 
in  Erz  gegossen.  So  mag  die 
Vermutung  gestattet  sein,  dass  die 
schöne  Medaille  von  1519,  deren 
Vorderseite  hier  abgebildet  ist, 
von  unserem  Meister  ausgeführt 
sei  oder  doch  auf  seine  Zeichnung 
zurückgehe. 

Wir  können  den  vergleichen- 
den Blick  auf  die  niederländischen 
Bildnisse  des  15.  Jahrhunderts 
oder  auf  Holbeins  Porträts  richten. 
Holbein  ist  der  grössere  Porträiist, 
er  ist  ruhiger,  einfacher,  gesünder, 
er  ist  wie  ein  reiner  Spiegel. 
In  seinen  Porträts  ist  das  Wesentliche  der  Indivi- 
dualität mit  unvergleichlich  sicheren  Strichen  be- 

wahrt, die  Form,  die  beseelte,  nicht  aber  die 
vom  Affekt  bewegte  und  getrübte.  Metsys’  Bild- 
nisse sind  vergleichsweise  pathetisch,  sie  scheinen 
sprechen  zu  wollen  und  wenden  sich  mit  ihrer 

Empfindung  an  den  Beschauer,  während  die 
Menschen  Holbeins  in  gelassener  Ruhe  und  festem 
Schweigen  verharren. 

Metsys  starb  1530  zu  Antwerpen.  Er  kann 
als  Spätling  einer  glücklichen  Kunstübung  und 
als  Beginnet  erscheinen  und  steht  mit  seiner  Mal- 
weise auf  einer  Kunststufe,  von  der  seine  Em- 
pfindung emporstrebt.  Wie  verheissungsvoll  all’ 
diese  Anfänge  erscheinen,  die  Ansätze  zur  Genre- 
malerei, die  Versuche  zur  Neugestaltung  und  "Wr- 
geistigung  der  überlieferten  Kompositionstypen,  un- 
mittelbar darauf  folgt  der  Niedergang,  der  Ver- 
fall, ja  ein  ängstlicher  und  pessimistischer  Späher 
vermag  wohl  in  der  schimmernden  Kunst  des 
Metsys  selbst  den  Krankheitskeim  zu  entdecken. 

Max  J.  Friedländer. 


Ausschnitt  aus  dem  Löwener  Altar 
in  Brüssel. 
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Gentile  da  Fabriano.  Die  Darstellung  im  Tempel. 

Paris,  Louvre.  (Von  der  t^redella  der  Altartafcl  in  der  Akademie  zu  Florenz.) 


Die  Anfänge  des  italienischen  Genres. 


Die  P"reskcn,  welche  in  den  mittelalterlichen 
Kirchen  Italiens  den  Chor  und  die  Wände 
des  Langschiffes  schmücken,  wollen  weniger  zum 
Auge  als  zum  Herzen  der  Gläubigen  reden.  Der 
Inhalt  ist  das  schlechthin  Massgebende.  Die 
wenigsten  Kirchgänger  jener  Zeit  konnten  lesen; 
diesen  Analphabeten  sollten,  wie  Papst  Gregor  der 
Grosse  es  einmal  ausdrücklich  ausspricht,  die  Fresken 
die  Bibel  ersetzen.  Der  Priester  war  es,  der  zu  be- 
stimmen hatte,  was  den  Wänden  abzulesen  sei.  Für 
die  Darstellungen  aus  dem  alten  und  neuen  Testament 
wurden  kanonische,  orthodoxe  Fassungen  gefunden, 
die  legenda  aurea  der  Heiligenleben  wurde  verbaliter, 
Satz  für  Satz,  Komma  für  Komma  auf  die  WTnde 
übertragen.  Sachliche  Genauigkeit,  Vollständigkeit 
und  Rechtgläubigkeit  waren  die  wichtigsten  Forde- 
rungen. Eine  Schilderungslust,  die  vor  allem  um 
ihrer  selbst  willen,  in  der  PTeude  am  Einfall  und 
Zufall,  im  fröhlichen  Ringen  um  neue  Formen  und 
Ueberraschungen  thätig  gewesen  wäre,  hat  in  diesen 
Schöpfungen  sich  noch  nicht  olfenbaren  dürfen. 

Man  ist  geneigt,  die  Werke  dieser  ganzen 
Richtung  wegen  der  Gleichwertigkeit  ihrer  Dar- 
stellungen, wegen  der  Steifheit  in  der  Einzelform 
über  die  Achsel  anzusehen  und  schnell  zu  glück- 
licheren Zeiten  zu  eilen,  deren  Reichtum  und  Wechsel 
in  der  Schilderung  einen  grossen  PTrtschritt  darzu- 
stcllen  scheint.  Das  ist  sicher  ungerecht.  Je  pri- 
mitiver unser  Empfinden  ist,  desto  einheitlicher  ist 
es.  Die  frühen,  unentwickelten  Zeiten  haben  es  am 
ehesten  zu  einem  wirklichen  Stil  gebracht,  zu  einem 
festen  Charakter.  Unserer  Zeit,  die  nur  in  dem  Mo- 
mentanen das  Bleibende,  ja  nur  im  Provisorium  das 
Dauernde  sieht,  scheint  solche  Stileinheit  monoton. 


obwohl  wir  uns  gerade  nach  einem  Stil  so  dringend 
sehnen.  Die  typische  Betrachtung  und  Bewältigung 
der  Welt,  die  sich  in  dieser  primitiven  Kunst  ausspricht, 
ist  aber  jedenfalls  nach  einer  Richtung  hin  dem  in- 
dividualistischen und  subjektiven  Empfinden  unserer 
Zeit  überlegen;  in  der  rücksichtslosen  Abschiebung 
des  Nebensächlichen,  in  der  kraftvollen  Betonung 
des  Wesentlichen.  Wie  der  Lapidarstil  grosser 
litterarischer  Programme,  z.  B.  des  sog.  apostolischen 
Glaubensbekenntnisses,  uns  immer  wieder  die  Schön- 
heit einfacher  bedeutender  Wirklichkeit  nahe  bringt, 
so  steht  das  mittelalterliche  Wandbild  trotz  seiner 
Abbreviatur  der  Wirklichkeit  als  ein  Ausdruck 
weniger,  aber  bleibender  Lebensgesetze  monumental 
genug  vor  uns. 

Mit  dem  dreizehnten  und  vierzehnten  Jahr- 
hundert bricht  dann  für  Italien  jene  grosse  Zeit  an, 
in  der  der  Einzelne  nicht  mehr  als  Teil  der  Masse, 
sondern  als  Individuum  begriffen  wurde,  das  gerade 
in  seiner  Sonderart  die  vornehmste  Rechtfertigung 
für  seine  Sonderexistenz  findet.  Eine  kurze  Zeit 
höfisch-konventionellen  Lebens  sucht  die  strenge  Typik 
des  eigentlichen  Mittelalters  zu  erweichen,  dann  bricht 
mit  ganzer  Kraft  die  rein  individualistische  Auffassung 
durch,  die  das  Leben  und  die  Kunst  des  italienischen 
Volkes  zu  den  goldenen  Tagen  Leos  X.  heraufführen 
sollte.  Der  Gegensatz  zwischen  der  Decke  der 
Sixtinischen  Kapelle  oder  den  Stanzen  und  dem 
mittelalterlichen  Mosaikbild  ist  so  gross,  dass  eine 
Entwickelung  des  Einen  aus  dem  Anderen  zunächst 
ausgeschlossen  scheint.  Lind  doch  giebt  es  schon 
frühe  einen  Punkt,  an  dem  die  strenge  Herbheit 
mittelalterlicher  J'ypik  gemildert  und  ausser  Kurs 
gesetzt  wird:  die  fröhliche  Schilderungslust  des 
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phantasiereichen  Malervölkchens  war  doch  nie  ganz 
durch  die  Priesterformel  zu  bannen  und  gestattete 
sich  hier  und  da  kleine  Unarten,  die  allmählich  die 
Grundlage  zu  einer  breiteren,  unbeschränkten  Wirk- 
lichkeitsschilderung geben  sollten.  Und  zwar  setzt 
solche  Extravaganz  nicht  etwa  prinzipiell  an  einem 
grossen  Wendepunkt  der  Kunst  ein,  sondern  mitten 
im  Lauf,  heimlich,  wie  ein  zunächst  nur  geduldeter 
Schabernack,  der  sich  dann  mit  echter  Allotria- 
zähigkeit festnistet. 

Der  grosse  Begründer  der  florentinischen 
Trecentomalerei,  Giotto,  ist  noch  strenger  Liturg 
in  der  Auffassung.  Alles  nicht  unbedingt  Not- 
wendige bleibt  fort,  die  einzelne  Scene  wird  dramatisch 
im  Kernpunkt  erfasst,  aber  die  Darstellung  auf  das 
Unerlässlichste  beschränkt.  Wo  es  dazu  gehört, 
wird  auch  die  Traulichkeit  des  Jungfrauenstübchens 
Marias  geschildert;  aber  auch  das  nur  knapp  und 
weil  es  sachlich  gefordert  wurde.  Manche  Scenen, 
wie  Joachims  Heimkehr  zu  den  Hirten  in  der  Arena 
in  Padua  (Bd.  IV,  S.  9),  nehmen  sich  fast  wie  ein 
Genrebild  aus,  aber  nur  deshalb,  weil  die  Legende 
genrehaft  war.  Giottos  eminentes  Stilgefühl  strebte 
nach  äusserster  Präzision  und  Verdichtung;  die  Un- 
mittelbarkeit in  der  M'iedergabe  psychischen  Lebens 
ist  sein  eigentliches  Thema,  dem  er  mit  höchstem 
Ernst,  mit  Vermeidung  aller  Nebenintcressen  nach- 
geht. Hierin  liegt  das  Ewige  bei  Giotto,  das  auch 
auf  moderne  Künstler  — Stautfer-Bern  hat  es  aus- 
drücklich ausgesprochen  — noch  so  unmittelbar  wirkt. 

Giottos  Nachfolger  vermochten  nicht,  den  Meister 
in  der  Stileinheit  zu  erreichen  oder  gar  zu  über- 


trelfen.  Sie  flüchteten  in  ihrer  Ratlosigkeit  zunächst 
zu  der  süsseren,  aber  auch  konventionelleren  Melodie 
der  sienesischen  Linie  und  wollten  in  der  Eurhythmie 
das  erreichen,  was  ihr  Meister  so  grundsätzlich  miss- 
achtet hatte.  Andea  Orcagna  und  die  Seinen  mögen 
sich  in  selbstgefälliger  Verurteilung  des  „hässlichen“ 
Giotto  reichlich  gefallen  haben.  Taddeo  Gaddi 
hatte  zu  lange  — 24  Jahre!  — in  Giottos  bottega 
gearbeitet,  um  noch  in  eine  neue  Schulrichtung  ein- 
zutreten. Er  aber  sowohl  wie  sein  Sohn  Agnolo 
Gaddi,  im  Bunde  mit  dem  aus  Mailand  gekommenen 
Giovanni  (da  Milano)  suchten  den  Betrachter  durch 
kleine  Zugaben  zu  erfreuen,  die  dem  heiligen  Stoffe 
ein  wenig  novellistische,  bukolische  Würze  geben 
sollten.  Namentlich  deutlich  wirddasan  AgnolosGaddis 
Chorfresken  in  S.  Croce  in  Elorenz,  wo  die  Legende 
des  heiligen  Kreuzes  in  sechs  grossen  Bildern  erzählt 
wird.  Die  Mönche,  die  hier  in  dem  Chor  Tag  für 
Tag  ihr  ganzes  Leben  lang  ihre  Stunden  absitzen 
mussten,  werden  es  Agnolo  gedankt  haben,  wenn 
er  ihrem  forschenden  Auge  auf  den  Hintergründen 
der  heiligen  Bilder  noch  alle  möglichen  Ueber- 
raschungen  bereitete.  Da  wird  das  b"eld  tieissig  von 
Bauern  bestellt,  Mönche  lischen  an  der  Brücke  oder 
melken  die  Kühe.  Der  Landmann  kehrt  abends  von 
der  Arbeit  heim  und  wird  vom  treuen  Phylax  begrüsst. 
Durch  solche  Beigaben  suchte  Agnolo  vergessen  zu 
machen,  dass  er  in  der  Hauptdarstellung  des  Vorder- 
grundes selten  über  eine  historische  Notiz  hinauskam. 
— Zu  gleicher  Zeit  bedeckt  sich  der  Eriedhof  in  Pisa, 
der  weltberühmte  Camposanto,  mit  Wandbildern,  in 
denen,  schon  um  die  riesigen  Elächen  überhaupt  zu 
füllen,  die  knappen  Notizen  der 
Legende  durch  eigene  Einfälle 
bereichert  werden.  Am  glück- 
lichsten ist  hierin  ein  Ober- 
italiener, Antonio  Veneziano,  der 
das  Leben  des  heiligen  Rainer 
in  drei  Eeldern  mit  grosser  An- 
schaulichkeit und  Lebendigkeit 
darstellt.  Wie  geschäftig  geht  es 
vor  der  Kneipe  zu,  deren  Mdrt 
eben  ob  seiner  MTinfälschung 
von  dem  Heiligen  entlarvt  wird! 
Oder  das  Tafeln  des  Heiligen 
mit  den  Pisaner  Domherren  — 
glaubt  man  nicht,  eine  Boccaccio- 
Novelle  für  Analphabeten  hier 
niedergeschrieben  zu  finden? 

Ich  könnte  eine  ähnliche  Ent- 
wickelung auch  noch  in  Siena 
schildern,  die  sich  an  die  Namen 
Lorenzetti,  Bartolo  di  Maestro 
Eredi  und  Barna  anschliesst  — 
das  Gesagte  genüge,  um  zu 


Altichiero.  Kreuzigung  (Ausschnitt). 
I'reslvo.  I’adua,  S.  Antonio,  (fap.  S.  Felice. 
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wissen:  sowohl  in  dem  herben, 
strengen  Florenz  wie  in  dem  we- 
niger ausgeprägten,  oft  schillern- 
den Pisa  und  dem  für  zierliche 
Konvention  sehr  empfänglichen 
Siena  nimmt  die  Kunst  diesen 
genrehaften  Zug  in  sich  auf  zu- 
nächst aus  Verlegenheit,  dann  aus 
Leidenschaft.  Wie  steht  es  mit 
den  übrigen  Kunstprovinzen?  Rom 
und  Neapel  können  nicht  in  Be- 
trachtkommen; denn  jenes  ist  wäh- 
rend des  avignonesischen  Exils 
verödet,  dieses  eine  Dependence 
von  Siena.  Aber  Umbrien!  Nun, 

Umbrien  hat  nicht  nur  an  dieser 
Entwickelung  teil,  hier  finden  wir 
die  Heimat  des  Genres.  Die  um- 
brische  Empfindungsweise  war  von 
je  dem  Monumentalen,  Gross- 
zügigen  ferngeblieben.  Die  Innig- 
keit des  Gemüts,  die  Zartheit  des 
Ausdrucks  wird  hier  vor  allem  ge- 
wünscht. Ein  Umbrer  — Eranz 
von  Assisi  — war  es  gewesen, 
der  den  Menschen  zuerst  von  der 
Schönheit  der  Natur,  der  Süsse 
des  \^ogelgesangs  gepredigt  hatte. 

An  seinem  „Sonnensang“,  in  dem 
er  den  Menschen  mit  der  ganzen 
Natur  verbrüdert,  entzünden  sich 
die  frommen  Dichterherzen  seiner  Freunde.  Der 
Gegensatz  zwischen  Kirche  und- Welt  scheint  hier  auf- 
gehoben in  einer  schönen  Harmonie  alles  Lebendigen. 
Kein  Wunder,  dass  das  so  entsühnte  Alltagsleben  mit 
all  seinen  kleinen  Freuden  und  Sorgen  sich  nun  auch 
in  die  Legende  des  Dichters  und  Malers  hinein 
stehlen  darf.  Johannes  predigt  nicht  mehr  in  der 
V^üste  am  fernen  Jordan,  sondern  steht  auf  dem 
umbrischen  Hügel;  umbrische  Bauern  eilen  heran 
und  hören  neugierig  zu,  ihre  Frauen  raffen  den 
Säugling  in  die  Schürze  und  setzen  sich  mit  dazu, 
hier  und  da  ein  klein  bischen  mit  der  Nachbarin 
schwatzend.  Der  Hund  des  Hirten  braucht  sich  jetzt 
nicht  mehr  vor  dem  Lichtstrahl  des  Verkündigungs- 
engels zu  ducken,  er  bellt  den  seltsamen  Gast  kräftig 
an.  Zacharias  heuchelt  keine  falsche  Vertrautheit 
mit  der  schwierigen  Schreibkunst,  er  malt  als  ehr- 
licher umbrischer  Landmann  lange  an  dem  Namen 
Johannes  herum,  und  das  Enkelkind  hält  mit  be- 
greiflicher Spannung  das  Tintenfass  und  staunt  ob 
der  seltenen  Beschäftigung  des  Grossvaters.  Neben 
solchen  intimen  Zügen  der  bäuerlichen  Häuslichkeit 
kommt  dann  auch  das  Leben  der  Gasse  zu  seinem 
Recht.  Da  wird  geschlendert  und  geschwätzt,  man 


hat  sich  modisch  angezogen,  um 
auf  dem  Korso  bestehen  zu  kön- 
nen, man  lacht  den  Zechern  zu, 
die  aus  der  Kneipe  heraus  mit 
den  Bechern  winken  und  herauf- 
locken, während  dicht  neben  ihrem 
lauten  Treiben  der  Täufer  sein 
ernstes  Amt  verrichtet.  Die  ganze 
Fülle  genrehafter  Scenen  finden 
wir  auf  den  Fresken  in  S.  Gio- 
vanni in  Urbino  vereinigt,  wo  zwei 
Brüder  Salimbene  da  San  Seve- 
rino  im  Jahre  1416  die  Wände 
mit  Novellen  aus  dem  Leben  des 
Täufers  geschmückt  haben.  Aber 
auch  in  früheren  Bildern,  wie  sie 
im  Chor  von  ürvietos  grosser 
Kathedrale,  auf  Fresken  in  To- 
lentino,  San  Severino,  Fabriano, 
Foligno  zu  finden  sind,  bricht 
derselbe  Humor  und  dieselbe 
Naivetät  durch. 

Während  der  umbrische  Maler 
wesentlich  ländliche  Bilder  vor  sich 
sieht  und  seine  Scenen  mit  bu- 
kolischen Nüancen  belebt,  wird 
das  Auge  oberitalienischer  Künst- 
ler vor  allem  durch  das  bunte  Hof- 
und  Kriegsleben  beschäftigt,  das  sie 
auf  den  Schlössern  der  Scaliger, 
Gonzaga  und  Carrara  in  Verona, 
Mantua  und  Padua  täglich  sich  abspielen  sehen. 
Wenn  der  Fürst  mit  dem  Gefolge  zur  Jagd  ritt  oder 
vom  Beutezug  heimkehrte,  wenn  im  hohen  Saal  Recht 
gesprochen  oder  an  langer  Tafel  bankettiert  wurde, 
dann  füllte  sich  das  Auge  des  Malers,  der  bei  Spiel 
und  Ernst  als  familiaris  immer  willkommen  war,  mit 
Bildern  und  Gestalten,  die  er  bisher  weder  auf  den 
Fresken  der  Kirchwände  noch  auf  dem  Pergament 
der  Miniaturen  gefunden  hatte.  Mit  leidenschaft- 
licher Freude  gab  er  sich  daran,  das  bunte  Bild  fest- 
licher Tage  auf  den  Wänden  der  grossen  Säle  im 
Schloss  festzuhalten.  Das  Gastmahl  des  Herodes 
wurde  zum  Gastmahl  Can  grandes,  die  Gerichtshalle 
des  Orients  aus  brocatello  di  Verona  aufgeführt.  Die 
Soldaten  unter  dem  Kreuz  des  Herrn  trugen  nun  die 
Uniform  der  mantuaner  Söldner;  die  Frauen,  die  aus 
Jerusalems  Thor  hinausdrängten,  waren  nach  paduaner 
Mode  gekleidet.  Was  der  grosse  ATronese  Altichiero 
mit  seinen  Schülern  im  Schloss  der  Scaliger  und 
Carrasenen  oder  in  den  Kapellen  des  Santo  in 
Padua  gemalt  hat  — mögen  es  nun  Legenden  der 
Heiligen  oder  Mythen  der  alten  Helden,  wie  Aeneas 
und  Dido,  sein  — , alles  ist  durchtränkt  mit  den 
Zügen  des  Alltagslebens  und  der  Gegenwartswirklich- 


Pisanello.  S.  Georg  ( Ausschnitt). 
Fresko.  \’crona,  S.  Anastasia. 
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Allichiero.  Kreuzigung  ( Ausschnitt). 
Incsko.  Padua,  S.  Antonio,  Cap.  S.  Felicc. 


keit.  Und  gerade  darin  beweist  sich  am  besten  die 
Liebe  zu  der  wirklich  erlebten  Situation,  dass  sich 
in  das  Pathos  der  tragischen  Haupthandlung  der 
genrehafte  Zufall  des  unbekümmerten  Lebens  mischt. 
Im  Palasthof  muss  der  heilige  .Tacobus  den  Gift- 
becher leeren;  im  selben  Augenblick  steigt  derahnungs- 
lose  Kellermeister  weinselig  mit  dem  Krug  die  Keller- 
treppe herauf,  auf  deren  Brüstung  ein  kleiner  Hund 
sorglos  schläft.  Während  am  Kreuz  drei  Menschen- 
leben verbluten,  schwatzen  unten  die  Weiber,  Knaben 
prügeln  sich  um  einen  Stock  und  die  Hunde  benehmen 
sich  erst  recht  unpassend.  Während  die  drei  Könige 
den  feierlichsten  Moment  ihres  Lebens  vor  dem 
kleinen  Christkind  huldigend  erleben,  kreist  bei  dem 
derben  Tross  die  Flasche,  die  Pferde  scharren  un- 
geduldig ob  der  langen  Ceremonie  und  suchen  die 
kleinen  Grashalme  der  Strasse  ab. 

Man  sieht  aus  allem:  das  wirkliche  Lehen  lockt 
zu  mächtig  durch  den  Zauber  seines  reichen  MTchsels, 
durch  die  Liebenswürdigkeit  des  bunten  Zufalls  — 
kein  Priesterwort  kann  es  bannen,  keines  Abtes 
Entsetzen  es  mehr  verbieten.  Jubelnd  durchbricht 
es  die  festen  Schranken  und  ertrotzt  sich  bald  nicht 
nur  Duldung,  sondern  sogar  einen  Ehrenplatz  auf 
der  Altartafel  und  Kirchenwand. 

Die  beiden  Künstler,  die  diesen  Sieg  mit  ihren 
Werken  heraufführten  und  der  Froü  Werlt  ein 
Heimatsrecht  im  Kirchenbild  verschallten,  entstammen 
den  beiden  zuletzt  geschilderten  Kunstprovinzen. 


Gentile  da  F’abriano  ist,  wie  schon  sein 
Name  sagt,  ein  Kind  der  umbrischen  Lande, 
Vittore  Pisano  hat  hauptsächlich  in  Verona 
gemalt.  Der  Erstere  ist  früh  hinausgewandert, 
hat  in  Venedig  und  Brescia  gemalt  und  gestaunt 
und  bekam  dann  1423  in  Elorenz  den  Auftrag,  für 
Palla  Strozzi  eine  Altartafel  mit  der  Anbetung 
der  Könige  zu  malen  (Tf.  10.  ii.).  Hier  ist  nun 
die  feierliche  Huldigungsscene  ganz  vom  freudig 
strahlenden  Leben  überflutet.  Schon  von  weitem 
sehen  wir  den  bunten  langen  Tross  durch  die 
Felder  auf  Bethlehenas  Thore  zu  reiten;  nun 
kommt  er  im  Vordergrund  an  bei  der  fast 
bestürzten  kleinen  Familie,  die  alles  andere 
erwartet  hatte.  Während  die  Könige  Huldigung 
und  Geschenke  darbringen,  welche  die  Diene- 
rinnen staunend  besichtigen,  ist  das  übrige  Ge- 
folge mit  seinen  Pferden,  Hunden,  Kamelen, 
Panthern,  Aeffchen  sehr  wenig  andachtsvoll. 
Die  reiche  Tracht  der  Fürsten,  die  scheckigen 
Turbane  ihres  Gefolges,  das  blitzende  Zaum- 
zeug der  Schimmel,  die  bunten  Wämser  der 
Knechte  — all  das  giebt  zusammen  ein  so 
heiteres,  farbenprächtiges  Bild,  dass  der  Orient 
hier  wirklich  mit  all  seinen  exotischen  Ueber- 
raschungen  in  die  ernsten  Mauern  der  florentiner 
Trinitatiskirche  eingezogen  zu  sein  scheint.  Am 
Arno  selbst  dachte  man  zu  streng  und  ernst,  um 
das  Leben  wie  ein  einziges  Fest  zu  feiern  und  die 
einzelne  Stunde  mit  zierlichem  Schmuck  auszu- 
füllen.  Das  Bild  wirkte  wie  eine  entzückende  Ueber- 
raschung  auf  lange  Zeit  hinaus. 

Der  andere  Künstler,  Vittore  Pisano,  ist  weniger 
zierlich  und  lyrisch,  aber  auch  ein  echter  Hofmann, 
dem  sich  die  ganze  legenda  aurea  in  einen  blitzenden 
Ritterroman  verwandelt.  Er  muss  ein  leidenschaftlicher 
Jäger  gewesen  sein;  denn  nirgends  darf  die  Tierwelt 
sich  so  breit  und  mausig  machen  wie  auf  seinen 
Bildern.  Er  stickt  die  Landschaft  mit  tausend  kleinen 
Anekdoten  aus  dem  Tier-  und  Menschenreich,  er 
porträtiert  die  Strasse  mit  all  ihrem  bunten  Treiben. 

Das  Erbe  dieser  beiden  Künstler  der  Ueber- 
gangszeit  wird  von  Männern  angetreten,  die  monu- 
mentaler, plastischer  dachten  und  die  zierliche 
Tändelei  ihrer  Vorgänger  bald  verlachten.  Diesen 
aber  wie  denen,  auf  deren  Schultern  sie  standen,  ge- 
bührt der  Ruhm,  die  strenge  Liturgik  und  trans- 
cendentale  Symbolik  der  alten  offiziellen  Kirchen- 
fresken aufgelockert  und  mit  dem  bunten  Spiel  des 
lachenden  Lebens  erfrischt  zu  haben.  Was  sie  erst 
erkämpfen  mussten,  wird  dann  für  ihre  Nachfolger 
ein  selbstverständliches  Recht. 

Paul  Schubring. 
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Daniel  Chodowiecki  als  Manierist  und  als  Künstler 


Die  Ueberschrift  dieses  Aufsatzes 
soll  keinen  Verehrer  des  liebens- 
würdigsten deutschen  Künstlers  im 
vorigen  Jahrhundert  erschrecken,  und 
keinen  von  denen,  die  ihn  unter- 
schätzen, glauben  lassen,  dass  seinem 
abfälligen  Urteil  hier  das  Wort  geredet 
wird.  Ein  rechter  Meister  verträgt 
eine  unbefangene,  selbst  eine  strenge 
Kritik,  denn  sie  entwickelt  ja  doch  aus  einer  minder- 
wertigen Schale  seinen  tüchtigen  Kern,  und  Tüchtig- 
keit muss  trotz  aller  sie  be- 
gleitender Mängel  mit  Freu- 
den anerkennen,  wer  den 
Kampf  der  Künstler  in  den 
Strömungen  ihrer  Zeit  be- 
obachtet, Besonders  schwer 
gegen  ein  triviales  Schicksal 
und,  in  seltsamem  Gegensatz, 
gegen  seine  eigene  Ueber- 
zeugung  hatte  der  Mann  zu 
ringen,  dem  die  folgenden 
Zeilen  gelten.  Er  zeigt  uns 
deutlicher  als  andere  die  Ge- 
fahren, die  dem  Talent  durch 
Gonvention  und  Vorurteil 
erstehen. 

Daniel  Chodowiecki,  1726 
als  Sohn  eines  protestan- 
tischen, polnischen  Korn- 
händlers in  Danzig  geboren 
und  unter  dem  Einfluss  sei- 
ner Mutter,  die  von  Refugies 
aus  der  Schweiz  abstammte, 
in  einer  fast  ganz  franzö- 
sischen, übrigens  in  der 
Malerei  dilettierenden  Um- 
gebung aufgewachsen,  kam 
1743  nach  Berlin,  um  in  dem  Quincailleriegeschäft 
eines  Oheims  zu  arbeiten  und  unter  dessen  Führung, 
wiederum  umgeben  von  Franzosen,  die  Email-  und 
Miniaturmalerei  für  den  Handel  zu  erlernen.  Als 
sein  Talent  dann  allmählich  ans  Tageslicht  trat,  erhielt 
er  besseren  Unterricht;  zwar  nicht  in  der  gänzlich 
heruntergekommenen  Königlichen  Akademie  der 
Künste,  deren  Gebäude  übrigens  auch  gerade  damals 
abgebrannt  war,  und  zwar  auch  nur  Unterricht  im 
Emaillieren,  aber  doch  von  einem  Mann,  Haid  aus 
Augsburg,  der  ihn  durch  anregende  Gespräche  und 


durch  die  höheren  Ansprüche,  die  er  stellte,  auf 
einige  Begriffe  von  echteren  Kunstleistungen  brachte. 
Wenn  er  nun  in  seinen  freien  Abend-  und  Nacht- 
stunden dem  unklar  erfassten  Ideal,  ein  Historien- 
maler zu  werden,  mit  heissem  Bemühen  nachtrachtete, 
indem  er  Aktfiguren  nach  akademischen  Studien- 
blättern zeichnete,  gute  Kupferstiche  kopierte,  ge- 
legentlich auch  mit  Farben  nach  dem  Modell  und 
aus  dem  Kopfe  malte,  so  blieb  dieses  ganze  Treiben 
aber  doch  nur  eine  verbotene,  höchstens  widerwillig 
gelittene  Nebenbeschäftigung,  und  je  mehr  er  als 

Familienvater  (seit  1755) 
darauf  bedacht  sein  musste 
zu  verdienen,  desto  blühen- 
der entwickelte  sich  seine 
Verfertigung  und  Lieferung 
von  Emaillen  und  Miniatu- 
ren, die  denn  allmählich  so 
fein  wurden,  dass  sie  für 
goldene  und  mit  Brillanten 
besetzte  Dosen  und  dergl. 
verwendet  wurden  und  allen- 
falls auch  dem  königlichen 
Hofe  angeboren  werden 
konnten.  Natürlich  waren 
solche  Arbeiten,  durch  ihre 
Verbindung  mit  koketten  Ge- 
brauchs-Gegenständen und 
durch  ihre  Abhängigkeit  von 
der  Mode,  nichts  anderes  als 
mehr  oder  minder  graziöse 
Nachahmungen  der  weit  voll- 
kommeneren französischen 
Waren,  und  selbst  seine 
Bildnisse,  deren  Originale 
doch  meistens  deutsche  Züge 
trugen,  waren  auf  diesen 
Emaillen  oder  Miniaturen 
nach  französischer,  herkömmlicher  Weise  aufgefasst; 
hier  und  da  vielleicht  etwas  naturalistischer,  als  ein 
Franzose  es  würde  gethan  haben,  aber  immerhin 
mit  den  gleichen  Wendungen,  dem  berechneten  Blick 
der  Augen,  dem  nachdrücklichen  Lächeln  in  den 
Mundwinkeln  und  der  oft  so  fatalen  Repräsentations- 
miene. 

Ein  Künstler  mit  einem  Entwickelungsgange  wie 
der  soeben  geschilderte,  und  vollauf  beschäftigt  mit 
der  Herstellung  von  Dutzendwerken  und  von  Nipp- 
sachen als  Broterwerb,  musste  doch  wohl  unrettbar 
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dem  Manierismus  verfallen,  besonders  wenn  er  in 
einer  Stadt  lebte,  die  ohne  jede  eigene,  nationale 
Kunstübung  fast  alles  zu  der  Kunst  und  zum  Kunst- 
gewerbe Gehörige  aus  dem  Auslande  bezog  oder  von 
französischen  Eingewanderten  verfertigen  Hess,  unter 
Umständen  auch  es  von  deutschen  Schülern  aus- 
ländischer Meister  wohl  oder  übel  annahm;  kurzum, 
in  einer  Stadt,  die  überhaupt  erst  seit  einem  halben 
Jahrhundert  recht  ursprünglichen  Zuständen  entwuchs 
und  im  Gegensatz  zu  ihrem  anspruchsvollen,  aber 
abgeschlossen  lebenden  Könige  sich  schon  mit  un- 
zulänglichen Kunstwerken  gern  begnügte,  wenn  sie 
ihr  durch  die  Mode  empfohlen  wurden.  Wer  von 
einem  so  wenig  gebildeten  Publikum  in  Nahrung 
gesetzt  werden  wollte,  durfte  über- 
haupt nicht  wagen,  ihm  Erfindun- 
gen eigentümlicher  Art  vorzulegen, 
die  es  abgelehnt  haben  würde;  er 
war  vielmehr  geradezu  gezwungen, 
wie  ein  Fabrikarbeiter  zu  dienen 
und  dem  gefälligen  Marktcharakter 
seiner  Ware  die  besser  erschaute 
Wahrheit  und  die  künstlerische  Ge- 
wissenhaftigkeit aufzuopfern. 

Ghodowiecki  nun  wuchs  auf 
und  lebte  fort  in  einem  kaum  zu 
lösenden  Konflikt.  Er  war  zum 
selbständig  schaffenden  Künstler  ge- 
boren, aber  nicht  nur  im  und  zum 
Manierismus  erzogen  und  bis  etwa 
zu  seinem  45.  Lebensjahr,  in  dem 
er  die  Miniaturmalerei  mit  der  Ra- 
dierung vertauschte,  finanziell  von 
ihm  abhängig,  sondern  in  derselben 
ungesunden  Sphäre  des  Manieris- 
mus schwebten  auch  alle  seine 
ästhetischen  Ideale. 

Die  bildende  Kunst  wohl  aller  civilisierter  Zeiten 
hat  ja  ihr  doppeltes  Angesicht.  Eine  realistische, 
mindestens  naive  Strömung  läuft  stets  neben  der 
idealistischen  einher;  gerade  wie  dem  nie  aus- 
sterbenden Volksliede,  dessen  Kunst  nicht  sowohl 
auf  einer  geglätteten  Form  als  vielmehr  auf  der 
unbefangenen  Aussprache  von  Gefühlen  und  Ein- 
drücken beruht,  eine  gelehrte  oder  kultivierte 
Dichtung  gegenübersteht,  die  auf  Grund  von 
Schulung  und  Durcharbeitung  bestimmt  gefasste 
Kunstwerke  liefert.  Wenn  dann  auch  im  Laufe  der 
Jahrhunderte,  den  Schicksalen  und  Zuständen  eines 
Volkes  entsprechend,  in  seiner  bildenden  Kunst  bald 
die  realistische,  jugendliche,  unmittelbarer  aus  dem 
ewigen  Urquell  schöpfende  Richtung,  bald  aber  die 
andere,  minder  robuste  überwiegt,  indem  die  eine 
die  andere  immer  ablöst,  sobald  sich  nach  dem  Ge- 
setz des  Blühens  und  Verblühens  das  Verhältnis 


ihrer  Frische  verschoben  hat,  so  hat  sich  doch  eine 
Gewöhnung  im  allgemeinen  als  beständig  erwiesen; 
Gottheit  und  Göttliches,  Held  und  Heldenhaftes, 
überhaupt  alles  die  natürliche  Fassung  Ueber- 
schreitende  wird  den  irdischen,  zufälligen  Formen 
entrückt  und  in  einer  Weise  gestaltet,  die  die  nach 
dem  Ausdruck  des  Höheren  und  des  Höchsten 
ringende  Phantasie  als  die  allein  würdige  erachtet. 
Der  Anspruch,  die  Person  Gottes  oder  Christi  und 
die  Ereignisse  der  biblischen  Geschichte  in  irgend 
einer  Weise  stilisiert  und  idealisiert  zu  sehen,  alle- 
gorische Figuren  durch  eine  in  gewissem  Sinne 
konventionelle  Darstellung  gekennzeichnet,  Denkmals- 
helden in  imponierender  Erscheinung  vorgestellt  zu 
bekommen,  ist  dem  Publikum  in 
der  Regel  noch  immer  befriedigt 
worden.  Allerdings  nicht  ohne 
bedenkliche  und  verhängnisvolle 
Opfer.  Denn  es  liegt  doch  wohl 
auf  der  Hand,  dass  unter  den  Tau- 
senden von  bildenden  Künstlern, 
die  an  die  Bewältigung  solcher  Auf- 
gaben herantreten,  verhältnismässig 
wenige  eine  ausreichende  Phantasie 
und  Produktivität  besitzen,  um  neue, 
ihrer  persönlichen  Empfindung 
wahrhaft  entsprechende  Idealformen 
zu  schaffen  oder  auch  nur  die 
überkommenen  mit  echtem  Leben, 
mit  Blut  von  ihrem  Blute  und  mit 
dem  Hauche  ihrer  eigenen  Seele,  die 
dafür  eine  hochfliegende  sein  müsste, 
zu  erfüllen.  Wenn  aber  ein  Künst- 
ler das  nicht  leistet,  so  ist  überaus 
gewöhnlich  und  nur  zu  bequem, 
was  ihm  statt  der  eigenen  Pro- 
metheusarbeit zur  Verfügung  steht: 
nämlich  die  Verwendung  hergebrachter  Erfindungen, 
die  ihm  ohne  persönliche  Neuschöpfungen  gelingen 
kann  — und  dieser  im  Grunde  unkünstlerische,  ge- 
nau genommen  handwerkermässige  Behelf  mit  den 
mehr  oder  weniger  abgegriffenen  Idealen  anderer, 
vielleicht  ganz  fremdartiger  Geister  ist  von  jeher 
eine  der  gewöhnlichsten  Ursachen  des  Manierismus 
gewesen.  Dazu  kommt,  dass  der  auf  solche  Bahnen 
geratene  Künstler  dem  Manierismus,  der  seelenlosen 
Handfertigkeit,  desto  gewisser  verfällt,  je  weniger  er 
die  Natur  und  die  Technik  beherrscht,  und  dass  er 
die  Wertlosigkeit  seiner  Masken  desto  weniger 
empfindet,  je  eifriger  er  danach  strebt,  die  von  ihm 
bewunderten  Idealgestalten  zum  Segen  der  Mensch- 
heit zu  vervielfältigen  und  zu  verbreiten. 

In  dieser  Gefahr  befand  sich,  wie  alle  Künstler 
seiner  Zeit,  und  zwar  nicht  nur  die  deutschen,  auch 
Ghodowiecki.  Er  hat  von  Jugend  auf  in  den  kleinsten 


Ghodowiecki.  Illustration  zu 


Sophiens  Reise  von  Memel  nach 
Sachsen.  Radierung. 
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Massen  und  ohne  Rücksicht  auf  Naturwahrheit  kopiert 
und  wieder  kopiert,  sogar  seine  Arbeiten  vor  derNatur, 
die  Bildnisse,  die  er  in  Miniatur  oder  Email  ausführte, 
der  Mode  anpassen  müssen;  zu  Aktstudien  syste- 
matischer Art  ist  er  erst  spät,  zu  gründlichen  Tier- 
und  Landschaftsstudien  nie  gekommen.  Dagegen 
war  er,  ein  strenggläubiger,  solidmoralischer  und  auf 
das  Wohl  der  Mitmenschen  wie  ein  gewissenhafter 
Erzieher  bedachter  Mann,  von  dem  Adel  und  dem 
ethischen  Werte  der  französisch-italienischen  Ideal- 
welt völlig  durchdrungen:  ihre  Gestalten  und  Posen 
nahm  er  mit  Begeisterung  auf,  weil  er  sie  für  schön 
und  gut  hielt,  und  sowohl  in  ihren  Barockformen 
als,  etwas  später,  im  nüchternsten  Zopfcharakter, 
verwendete  er  sie  so  oft  er  durfte;  ja  er  beklagte 
sich  häufig,  dass  ihm  nicht  vergönnt  sei,  mehr  Zeit 
auf  Radierungen  oder  gar  Gemälde  in  diesem 
„edlen  Stil“  zu  verwenden.  Die  beharrliche  Richtung 
auf  ein  solches,  leider  unkünstlerisches  Ziel  verdarb 
ihm  denn  auch  allmählich  den  kritischen  Verstand  so 
gründlich,  dass  er  kein  Bedenken  trug,  die  gegen  Ende 
des  vorigen  Jahrhunderts  aufkommenden  deutsch- 
nationalen Heldenromane  mit  recht  platten  Unholden 
zu  illustrieren,  und  noch  im  höchsten  Alter  Gemälde 
idealen  Stils  in  grossem  Massstabe  zu  planen. 

Unter  seinen  Radierungen,  von  den  erhaltenen 
Pastell-  und  Kreidezeichnungen  ganz  abzusehen, 
wirken  deshalb  zahlreiche  Blätter  nur  unerquicklich. 
Gleich  die  erste  Nadelarbeit,  die  er  auf  Bestellung 
machte  (1759),  das  Titelkupfer  zu  einem  Psalmen- 
buch der  französischen  Gemeinde  in  Berlin,  zeigt 
einen  ekstatisch  harfenden  König  David  durchaus  in 
der  Erscheinung  eines  französischen  Theatergreises; 
und  wenn  wir  die  von  Ghodowiecki  gezeichneten, 
zum  Teil  auch  radierten  Tafeln  des  Basedowschen 
„Elementarwerkes“  durchsehen,  so  fallen  ohne  Aus- 
nahme sämtliche  auf  die  alte  und  die  biblische  Ge- 
schichte bezüglichen  oder  Allegorisches  darstellen- 
den Blätter  durch  einen  barocken,  aber  jeder  Virtuo- 
sität ermangelnden  Schwulst,  oder  auch  durch  steife 
Leerheit,  die  den  Eindruck  antiker  Einfalt  und  stiller 
Grösse  hervorbringen  soll,  aus  der  Reihe  der 
übrigen  Abbildungen  heraus.  Je  weiter  dann  das 
Jahrhundert  vorrückt  und  der  Rokoko-Geschmack 
sich  in  den  sogenannten  Zopfstil  verwandelt,  desto 
eifriger  bemüht  sich  der  gutwillige  Künstler,  dem 
christlich-antiken  Ideale  durch  klassicistische  Typen 
zu  dienen.  Bis  zu  welcher  Unnatur  er  dabei  ge- 
langte, sehen  wir  zum  Beispiel  an  seinen  Blättern 
zu  Lavaters  „Jesus  Messias“  (1783  fi'.),  die  Lavater 
selbst,  der  feine  Beobachter  des  Lebens,  nicht  eben 
freudig  angenommen  haben  wird.  Den  Christus- 
kopf wenigstens,  den  Ghodowiecki  ihm  für  die 
„Physiognomischen  Fragmente“  geliefert  hatte, 
analysierte  er  mit  unbefangener  Kritik  als  „so  gemein 


Ghodowiecki.  Figurenstudie. 
Bleistiftzeichnung  (verkleinert).  Berlin,  Kgl.  Kupferstichkabinet. 


bürgerlich  und  kalt  wie  möglich“.  Auch  unter  den 
unzähligen  kleinen  Kalenderkupfern,  die  das  Ent- 
zückendste enthalten,  das  der  Meister  geschaflhn 
hat,  bilden  die  Darstellungen  allegorischer  Art  und 
die  Illustrationen  zu  Tragödien  und  Erzählungen,  die 
im  Altertum  spielen,  eine  fremdartige  Gruppe.  Das 
Publikum  übrigens,  dem  diese  Arbeiten  dargeboten 
wurden,  verhielt  sich  gegen  sie  im  allgemeinen  freund- 
lich. Ein  Blatt,  wie  die  „Allegorie  auf  die  Ein- 
äscherung Ruppins“  (1787),  konnte  sich  vielen  Beifall 
und  weite  Verbreitung  erwerben.  Da  sah  man  die  be- 
trübte, aber  üppige  nackte  Figur  der  mauergekrönten 
Stadtgöttin  unbehaglich  auf  Brandtrümmern  liegen 
und  eine  Berolina,  begleitet  von  ihrem  pudelhaften 
Bären,  sich  zu  ihr  herabneigen;  die  Büste  des  Königs 
Friedrich  Wilhelm  II.,  mit  den  Zeichen  der  Frei- 
maurerei geschmückt,  steht  daneben  unter  einem 
Palmbaum,  und  in  den  Lüften,  von  Engeln  umfiattert, 
stützt  sich  eine  nüchterne  Hofi'nung  auf  ihren  Anker, 
während  neben  ihr  die  Liebe  ein  Kind  säugt. 

Gewiss,  hätteChodowieckiseinem  sittlichenTriebe 
nur  immer  folgen  und  als  Hoherpriester  der  Kunst 
durch  bildliche  Darstellung  tugendhafter  Grundsätze 
aufklärend  und  mahnend  wirken  dürfen,  so  wäre  er 
nie  aus  der  Welt,  in  der  man  sich  an  Phrasen  labt, 
herausgekommen  und  wäre  als  einer  der  vielen 
Manieristen,  deren  mittelmässige  Technik  nicht  er- 
laubt, dass  man  ihre  Unzulänglichkeit  übersieht,  ver- 
dientermassen  schon  längst  vergessen  worden.  Aber 
ihm  war  vom  Schicksal  bestimmt,  gleichsam  im  Wider- 
spruch gegen  sich  selbst,  nicht  nur  zu  Ruhm  und 
Bedeutung,  sondern  auch  zu  innerer  Befriedigung  zu 
gelangen.  Der  Konflikt,  aus  dem  er,  wenn  es  glückte, 
den  Weg  hinausfand,  lag  eben  darin,  dass  er  zwar 
kein  Miniaturenmanierist,  aber  doch  ein  Plafond-  und 
Wandbildermanierist  sein  wollte,  während  der  echte 
Künstler  in  ihm  sein  Recht  forderte.  Einer  Künstler- 
schaft war  er  sich  auch  wohl  bewusst,  er  verkannte 
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jedoch  ihren  Wert  und  gedachte  sie  oft  nur  als  Mittel 
zur  Erreichung  vermeintlich  höherer  Zwecke  zu  be- 
nutzen. Trotzdem  gelangte  der  gute  Genius  siegreich 
zu  seinem  Rechte,  unterstützt  von  einsichtigen  Ver- 
legern und  Kunstfreunden,  die  von  dem  Künstler 
Arbeiten  forderten,  in  denen  seine  charakteristischen 
und  seltenen  Fähigkeiten  zu  Tage  traten. 

Und  unzweifelhaft  mit  eigenem,  innigem  Be- 
hagen hat  der  Meister  sich  seiner  Laune  und  seiner 
Natur  überlassen,  sobald  der  manieristische  Genius 
der  Erhabenheit  ihm  den  Rücken  wendete.  Wie  die 
Liebe  zu  Gott,  so  w'ar  ihm  eine  herzliche  und  be- 
wundernde Liebe  auch  zur  irdischen  Schöpfung  ins 
Herz  gepflanzt,  und  der  Trieb,  die  Menschen  zu  be- 
obachten und  zu  erkennen,  das  Erkannte  aber,  wo  es 
anging,  getreu  und  ehrlich  darzustellen,  beseelte  ihn 
durchaus.  Als  ein  Glück  ist  dabei  zu  bezeichnen,  dass 
das  Gebiet,  das  hauptsächlich,  ja  fast  ausschliesslich 
seine  Phantasie  zur  Wiedergabe  anregte,  ein  ver- 
hältnismässig beschränktes  war,  nämlich  die  Gesell- 
schaft der  Zeitgenossen,  die  ihn  umgab,  und  dass 
die  damalige  Mode,  die  nach  miniaturartigen  Ra- 
dierungen verlangte,  ihm  ein  Ausdrucksmittel  in  die 
Hand  gab,  das  seiner  Begabung  und  seiner  an  sich 
nicht  eben  glücklichen  künstlerischen  Erziehung 
noch  am  ehesten  entsprach. 

Schon  seine  ersten  unbefangenen  Versuche  mit 
der  Nadel  (1757)  zeigen,  worauf  es  ihm  eigentlich 
ankommt.  Er  kopiert  zwar,  um  sich  zu  üben,  ge- 
legentlich irgend  eine  Vorlage,  er  w'agt  auch  ein  für 
den  Verkauf  bestimmtes  und  ziemlich  misslungenes 
Reiterbildnis  Friedrichs  des  Grossen,  aber  die  Haupt- 
sache bleibt  die  einfache,  oft  sogar  liotte  Wieder- 
gabe von  Gestalten,  die  er  in  seinem  Hause  oder 
auf  der  Strasse  beobachtete.  Aus  den  Einzelgestalten 
werden  Gruppen;  die  natürliche  Anmut,  die  er  auf- 
suchte, Hess  sich  dabei  durch  kleine  graziöse  Kunst- 
griffe erhöhen.  Weil  aber  eine  heitere  Wahrhaftig- 
keit überall  die  Grundstimmung  bildete,  und  selbst 
in  der  Abbildung  des  Lasters  und  des  Elends  nicht 
ganz  fehlte,  wurde  allen  diesen  kleinen  Werken  der 
anspruchslose  Charakter,  ohne  den  sie  nicht  auf- 
treten  durften,  glücklich  gewahrt.  Und  als  vollends, 
seit  1 760,  die  Herausgeber  der  bedeutendsten  Kalender 


Jener  Zeit,  besonders  des  Berliner  Genealogischen, 
des  Westpreussischen,  des  Gothaischen,  des  Lauen- 
burger und  des  Göttinger,  sich  des  Künstlers  be- 
mächtigten, dazu  auch  die  Verleger  der  gelesensten 
bürgerlichen  Romane  und  Novellen  sich  an  ihn 
wandten,  da  entwickelte  sich  Chodowiecki,  von  den 
dankbaren,  ihm  bequem  liegenden  Stoffen  getragen, 
zu  einem  virtuosen  Meister  psychologisch  feiner 
Charakteristik  und  überraschend  realistischer  Dar- 
stellung der  sentimental  und  humoristisch  bewegten 
Gesellschaft.  An  Arbeiten  wie  den  Blättern  zur 
„Minna  von  Barnhelm“,  zu  Gellerts  und  Lessings 
Fabeln  und  den  Reihenfolgen  der  „Heiratsanträge“ 
und  der  „Modethorheiten“,  an  den  Illustrationen  zu 
Nicolais  „Sebaldus  Nothanker“  und  Hippels  „Lebens- 
läufen“ hielt  sich  der  schaffensfreudige  Künstler,  der 
mit  offenen  Augen  und  offenem  Herzen  lebte  und 
wirkte,  schadlos,  wenn  die  willige  Hand  der  lähmen- 
den, feierlichen  Frömmigkeit  hatte  dienen  müssen. 
Ja  so  reichlich  quollen  dem  wackeren  Mann  die  unter- 
haltenden Gedanken,  dass  er  mit  seiner  zum  Kleinsten 
geschickten  Feder  noch  tausend  satyrische,  witzige, 
phantastische  Einfälle  auf  die  Ränder  seiner  Platten 
bringen  konnte.  Und  w^enn  er  auch  selbst  in  diesen 
W^erken  und  in  der  Technik  nicht  durchaus  selbst- 
ständig, sondern  oft  als  Schüler  der  Franzosen  da- 
steht, so  ist  er  immer  echt  in  der  Empfindung  und 
also  im  wesentlichsten  Punkte  ein  origineller  Künstler. 

Darauf  aber  kommt  es  eben  an,  und  es  scheint 
nur  billig,  dass  wir  ihm  die  heute  ungeniessbaren 
und  gewiss  auch  schon  damals  den  w'ahren  Kunst- 
freunden unerfreulichen  Werke,  mit  denen  er  in 
gutem  Glauben  die  Natur  zu  verschönern  trachtete, 
nicht  anrechnen.  Denn  wir  haben  gewiss  alle  Ur- 
sache, eine  herzliche  Dankbarkeit  ihm  gegenüber 
walten  zu  lassen;  Dankbarkeit  dafür,  dass  er,  zunächst 
als  fast  der  Einzige  und  jedenfalls  für  lange  Zeit  als 
der  Glücklichste,  den  Sinn  und  die  Augen  seines 
Publikums  wieder  einmal  auf  die  Natur,  und  war 
es  auch  nur  die  der  bürgerlichen  Gesellschaft,  ge- 
lenkt hat.  Die  kleinen  Blätter,  auf  denen  er  gewandt 
und  zierlich  wie  ein  Epigrammatiker  seiner  Lebens- 
w'eisheit  künstlerische  Formen  verleiht,  bewahren 
seinen  Namen  vor  Vergessenheit  und  Tadel. 

Wolfgang  von  Oettingen. 


(Jhodowiccki.  Einwanderung  der  Franzosen  zur  Einführung  der  Regie.  Radierung. 
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Carlo  Crivelli 


CARLO  CRIVELLI  nimmt  in  der  Geschichte 
der  venetianischen  Malerei  der  zweiten  Hälfte 
des  XV.  Jahrhunderts  eine  ganz  ähnliche  Stellung 
ein,  wie  in  der  Florentiner  Kunst  des  beginnenden 
Quattrocento  Fra  Angelico  von  Fiesoie,  der  Giottos 
grosse  Affektschilderung  einseitig 
nach  dem  Ausdrucke  zarter  Gefühls- 
innigkeit weiterentwickelt.  Fast  un- 
bekümmert um  die  gewaltige  künst- 
lerische Bewegung  um  ihn  setzt 
Crivelli  die  Traditionen  der  älteren 
venetianischen  Malerschule  fort  und 
bildet  die  Grundeigentümlichkeiten 
ihres  Stils  in  Einseitigkeit,  aber  mit 
grösster  Meisterschaft  in  der  Aus- 
führung zu  einer  ganz  eigenartigen 
und  höchst  anziehenden  Kunstform 
aus. 

Die  Lust  der  alten  venetiani- 
schen Maler  am  Farbenglanze,  an 
Entfaltung  reichster  Pracht  in  der 
architektonischen  Umgebung,  in 
Stoffen,  Schmuck  und  Ornanaenten 
wurzelt  im  Charakter  des  Volkes 
der  Lagunenstadt,  dessen  Farben- 
sinn und  Farbenfreudigkeit  durch 
den  milden  goldigen  Glanz  des  von 
der  Feuchtigkeit  der  Atnaosphäre 
gedämpften,  tausendfach  im  Meer 
wiederspiegelnden  Sonnenlichtes  an- 
geregt und  geschärft  wurde,  das 
durch  die  Politik  seiner  Regierung 
wie  durch  den  Einfluss  des  orien- 
talischen Lebens  gewöhnt  war,  jede 
Art  der  Feierlichkeit  in  erster  Linie 
in  äusserer  Prachtentfaltung  Aus- 
druck finden  zu  sehen.  Die  Malerei 
ist  in  Venedig  ursprünglich  eine 
w'esentlich  dekorative  und  eine 
ceremonielle  Kunst,  die  durch  die 
ruhige  Würde  der  charaktervollen 
Heiligengestalten,  die  Schönheit  ihrer 
Erscheinung,  die  Pracht  ihrer  G: Wandung  und  ihrer 
Umgebung  im  naiven  Beschauer  eine  feierliche,  fest- 
liche Stimmung  hervorzurufen  strebt.  Sie  hat  uns  in 
den  prachtvoll  mit  Skulpturenschmuck,  Gold  und 
Farben  ausgestatteten,  reich  gerahmten  Altargemälden 
Antonio  \hvarinis  und  seines  Genossen,  Johannes 


des  Deutschen,  Meisterwerke  hinterlassen,  die  auch 
heute  noch  auf  den  Unbefangenen  jene  von  ihren 
Schöpfern  beabsichtigte  feierliche  Wirkung  ausüben. 
Sie  führt  uns  vor  die  festliche  Versammlung  des 
himmlischen  Hofstaates,  in  der  die  Madonna  in  könig- 
lichem Prunk,  umgeben  von  dem 
glänzend  geschmückten  Gefolge 
der  Heiligen,  thront.  Die  nord- 
italienische Kunst  jener  Zeit  trägt, 
der  politischen  Gestaltung  dieser 
Landschaft  entsprechend,  einen 
durchaus  höfischen  Charakter,  ganz 
im  Gegensätze  zu  der  demokrati- 
schen Kunst  der  toskanischen  Re- 
publiken. Dort  sucht  der  künst- 
lerische Geist  sich  voll  Energie  von 
jeder  Konvention  zu  befreien  und 
in  die  J iefen  der  psychologischen 
und  dramatischen  Charakterschilde- 
rung einzudringen,  hier  strebt 
er,  phantasievoll  träumerisch  die 
äussere  Erscheinung  des  wirklichen 
Lebens  künstlerisch  auszugestalten 
und  poetisch  zu  verklären. 

Von  dem  repräsentativen  Prunk- 
bilde, in  dem  die  unbefangene 
Naturbeobachtung  und  Schilderung 
nur  schüchtern  sich  in  einzelnen 
Zügen  auszudrücken  wagt,  geht  die 
folgende  Generation  der  individuell 
empfindenden  venetianischen  Maler, 
vor  allem  Giovanni  Bellini,  zum 
Stimmungsbilde  über,  in  dem  der 
Ausdruck  der  Empfindung  nicht 
mehr  bloss  durch  äusseren  Glanz, 
sondern  durch  eine  dem  poetischen 
Inhalte  entsprechende  Harmonie 
der  Farben  vertieft  und  verstärkt 
wird.  Crivelli  hingegen  bleibt  den 
alten  Ideen  treu,  er  steigert  den 
weihevollen  Glanz  des  Ceremonien- 
bildes  der  alten  Vivarini  in  den 
Gebärden  religiöser  Hingebung,  in  der  Glut  der 
helleuchtenden  Farben,  in  der  Pracht  der  Ge- 
wänder und  jeglichen  Schmuckes  zu  einem  wahren 
Jubelhymnus  in  Farben  von  einem  polyphonen 
Glanz  und  einer  Intensität  der  Töne,  wie  sie 
seitdem  kaum  wieder  erreicht  worden  sind.  Crivelli 


Crivelli,  Die  hl.  Magdalena. 
Auf  Holz,  h.  1.52,  br.  0.49.  — Berlin, 
Kgl.  Gemäldegalerie. 
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muss  ein  Kirchenmaler  ganz  nach  dem  Sinne 
der  italienischen  Geistlichkeit  jener  Zeit  gewesen 
sein,  die  ja  in  kluger  Absichtlichkeit  vor  allem 
durch  starke  sinnliche  Eindrücke  überwältigend 
auf  das  Gemüt  und  die  Phantasie  der  naiven 
Gläubigen  wirken  wollte.  Wie  eine  überirdische 
Vision,  aber  in  der  überzeugenden  Form  des  Sinn- 
lichen, sollte  die  Darstellung  der  Göttlichkeit  in  Er- 
scheinung treten.  In  jener  Zeit  der  Blüte  hoher 

geistiger  Bildung  auf  klassicistischen  Grundlagen,  in 
der  Crivelli  lebte  und  schuf,  verlangte  das  gebildete 
Publikum,  das  in  den  grossen  Centren  den  Ton 
angab,  auch  für  die  Befriedigung  ihrer  kirchlichen 
Gewohnheiten  — so  muss  man  hier  wohl  statt 

„Bedürfnissen‘‘  sagen  — doch  feinere  und  mehr 
geistige  Ausdrucksmittcl  als  die,  über  die  Crivellis 
Kunst  verfügte.  War  doch  auch  der  Erfolg  des 

Predigers  in  jener  Zeit  wesentlich  von  der  künst- 
lerischen Vollendung  einer  aus  klassicistischer  und 
philosophischer  Bildung  geschöpften  Rhetorik  ab- 
hängig. Später,  in  der  Zeit  der  Gegenreformation, 
haben  besonders  die  Jesuiten  wieder  auf  jene 

kräftigen  Mittel  der  älteren  kirchlichen  Kunst  zurück- 
gegrih'en  und  ihre  Kirchen  mit  einer  die  Sinne  fast 
betäubenden  Pracht  ausgestattet.  In  der  Renaissance 
war  Crivellis  Kunst  wesentlich  mehr  für  die  Kirchen 
kleiner,  ländlicher  Orte  geeignet,  als  für  die  von 
den  Gebildeten  besuchten  vornehmen  Gotteshäuser 
der  Grossstadt. 

In  der  That  hat  Crivelli  seine  zahlreichen  Altar- 
gemälde fast  alle  für  Kirchen  kleinerer  Orte  in  der 
Romagna  und  in  der  Mark  Ancona,  besonders  von 
Ascoli,  wo  er  sich  ansässig  gemacht  hatte,  ausgeführt. 
Dorthin  war  er  durch  den  grossen  Kreis  seiner 
^Trehrer  und  Auftraggeber  aus  seiner  venetianischen 
Heimat  geführt  worden.  Fast  nie  versäumt  er, 
seinem  in  fein  gezirkelten  Buchstaben  aufgemalten 
Namen  stolz  die  Heimatsbezeichnung  „Venetus“ 
hinzuzufügen.  Sein  Stil  Hesse  aber  auch  ohnedies 
keinen  Zweifel  an  seinem  Schulzusammenhange  mit 
den  alten  Meistern  von  Murano,  der  sich  allerdings 
deutlicher  in  der  Auflassung  des  Gegenstandes  und 
in  der  Gefühlsweise,  in  Komposition  und  in  der 
Ornamentation  zeigt,  als  in  der  Formenbildung  im 
einzelnen. 

Ohne  Frage  hat  Crivelli  dann  seine  Studien  in 
Padua  unter  dem  Einflüsse  Donatellos  und  der 
Künstler  um  ihn,  des  alten  Jacopo  Bellini  und  vor 
allem  des  jungen  Mantegna,  vollendet  und  hier  sich 
jene  Schärfe  und  Präcision  in  der  Zeichnung  der  Um- 
risse und  jene  metallisch  harte  Plastik  der  Modellierung 
angeeignet,  die  ebenso  wie  der  Reichtum  der 
Renaissanceformen  in  der  Dekoration  olfenbar  nur 
auf  den  überwältigenden  Eindruck  der  Skulpturen, 
die  Donatello  damals  in  Padua  geschahen  hatte. 


zurückgeführt  w^erden  können.  Crivelli  ist  in 
diesem  Streben  nach  Plastik  der  Form  in  seinen 
statuenhaften  Gestalten  weiter  gegangen,  als  irgend 
ein  anderer  der  paduaner  oder  in  Padua  thätigen 
Maler,  die  den  grossen  Florentiner  nachzuahmen 
suchten.  Er  übertreibt  hierin,  wie  er  auch  oft  in 
der  Ornamentik  des  Guten  zu  viel  thut  und  die 
architektonischen  Teile  mit  schweren,  allerdings 
mit  äussersterSorgfalt  durchmodellierten  Ornamenten 
oder  mit  dicken  Fruchtkränzen  überladet.  Einzelne 
Teile,  wie  z.  B.  die  Schlüssel  Petri  im  Tript}^chon 
der  Brera,  bildet  er  sogar  plastisch,  so  dass  sie 
reliefartig  aus  der  Fläche  herausragen.  Der  Sinn 
für  architektonische  Verhältnisse  scheint  ihm  zu 
fehlen,  er  hätte  gewiss  nicht,  wie  viele  seiner 
Berufsgenossen  jener  Zeit,  auch  als  Baumeister  mit 
in  die  Schranken  treten  können. 

Crivelli  ist  ausschliesslich  Maler  und  aus- 
schliesslich Kirchenmaler.  Keines  unter  den  zahl- 
reichen erhaltenen  Werken  seiner  Hand  stellt  einen 
profanen  Gegenstand  dar.  Er  geht  wie  in  der  äusseren 
Wirkung  auch  in  der  Charakter-  und  Gefühls- 
darstellung vor  allem  auf  den  Ausdruck  spezifisch 
religiöser  Emphndungen  aus.  Während  die  grossen 
Meister  des  Quattrocento  von  Masaccio,  Donatello 
und  Mantegna  an  mit  staunenswerter  Kühnheit  und 
Geistestiefe  über  den  religiösen  Inhalt  hinaus  zur 
naturwahren  Schilderung  der  rein  menschlichen,  ele- 
mentaren Affekte  durchzudringen  streben,  begnügt  er 
wie  die  meisten  andern  sich  mit  dem,  was  der  Gegen- 
stand in  seiner  konventionellen  Deutlichkeit  von  ihm 
forderte.  Hier  weiss  er  aber  eine  Delikatesse  und 
'NTrgeistigung  der  Formen,  eine  Zartheit  der 
Empfindung,  eine  milde  Sinnigkeit  der  religiösen 
Hingebung  auszudrücken,  die  seine  Madonnen  und 
weiblichen  Heiligen  wirklich  wie  unkörperliche,  über- 
irdische MTsen  erscheinen  lassen.  Die  ätherische  F]r- 
scheinung  der  heiligen  Magdalena  in  dem  in  wunder- 
bar zarten  und  doch  saftigen  Farben  abgetönten 
Bilde  der  Berliner  Galerie  (Abb.  S.  13)  bringt 
diese  Empfindungsweise  des  Meisters  besonders  fein 
zur  Geltung.  Er  erreicht  in  manchen  Frauenköpfen 
seiner  spätesten  M'erke  eine  Regelmässigkeit  und  edle 
Schönheit  der  vollen  FMrmen,  deren  man  seinen  sonst 
so  herben  Stil  kaum  für  fähig  halten  möchte.  Botti- 
celli ging  offenbar  von  der  gleichen  Absicht  aus,  die 
Göttlichkeit  der  Jungfrau  und  der  Engel  durch 
äusserste  Zartheit  der  Körperformen,  durch  etwas 
Beatricehaftes  der  Erscheinung  wiederzugeben.  Auch 
bei  ihm  wird  die  Empfindung  zur  Empfindsamkeit; 
aber  ihn  bewahrt  seine  gute  F’lorentiner  Schulung, 
die  Schärfe  seines  Blickes  für  die  Wirklichkeit  der 
Formen  vor  den  Uebertreibungen,  in  die  der  weich- 
lichere Venezianer  verfällt.  Crivelli,  der  doch  über 
eine  sehr  gründliche  Kenntnis  des  menschlichen 
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Körpers  und  seiner  Bewegungen  verfügt,  bildet  z.  B. 
die  Hände  der  Frauen  so  unnatürlich  dürr  und  lang, 
er  stellt  sie  in  so  unmöglichen,  überzierlichen 
Bewegungen  dar,  dass  die  Absichtlichkeit  dabei  klar 
zu  Tage  tritt.  So  zierlich  und  regelmässig  sind 
auch  die  reichen,  etwas  eckigen  Falten  der  schweren 
Brokat-  und  Goldsioffe,  deren  Massen  der  Künstler 
trefflich  zu  beherrschen  versieht,  angeordnet,  die 
dünneren  Stoffe  gefältelt,  die  Haare  fein  geglättet 
oder  gekräuselt,  eins  neben  das  andere  gelegt,  und 
überall  hin  Schmuck  ausgebreitet. 

Neben  dem  Throne  der  Madonna,  die  voll  An- 
dacht das  frische,  dralle  Kind  auf  ihrem  Schosse 
kaum  zu  berühren  wagt,  stehen  die  Heiligen,  empfin- 
dungsvolle, schüchterne  Jünglinge  in  reicher  höfischer 
Tracht  oder  charaktervolle  Männer  und  Greise,  die 
voll  Ernst  und  tiefgefühlter  Inbrunst  zur  Madonna 
aufblicken.  Die  grossartige  Kraft  der  Plastik  der 
Formen  und  der  energischen  Charakteristik  solcher 
Gestalten  zeigt  den  Meister  von  seiner  besten  Seite. 
Ja  nur  wenigen  Künstlern  ist  es  überhaupt  gelungen, 
diese  Wahrheit  des  Ausdruckes,  diese  Frische  und 
Lebendigkeit  des  Gebarens  zu  erreichen.  Freilich 
muss  man  ihm  manche  Herbheit,  ja  manche 
karikaturenhafte  Uebertreibung  in  Form  und  Aus- 
druck zu  gute  halten.  Er  geht  eben  auch  hierin  auf 
starke,  augenfällige  Wirkung  auf  unbefangene  Gemüter 
aus,  so  dass  der  Ausdruck  heftigen  Schmerzes  (beson- 
ders in  der  Darstellung  der  Pieta)  leicht  zur  Grimasse, 
die  lebhafte  Bewegung  oft  zur  Verrenkung  wird. 

Man  sieht  wohl,  wenn  man  die  Reihe  seiner 
Werke  in  ihrer  chronologischen  Folge  betrachtet, 
wne  der  Künstler  sich  ehrlich  und  verständnisvoll 
gemüht  hat,  durch  ein  eindringendes  Studium  des 
menschlichen  Körpers,  seiner  Bewegungen  und  seines 
geistigen  Ausdruckes,  dann  des  Stofflichen  und  der 
Landschaft  zu  einer  packend  naturwahren  Darstellung 
der  körperlichen  Erscheinung  und  derjenigen  Em- 
pfindungen, die  er  ausdrücken  w’ollte,  durchzudringen, 
wie  er  in  seinen  späteren  Werken  danach  strebt, 
den  Eormen  grössere  Weichheit  und  Eülle  zu  geben. 
Manche  seiner  frühesten  Bilder,  wie  z.  B.  eine  kleine 
Tafel  mit  der  Pieta  und  zwei  Heiligen  in  Halbfiguren 
im  Berliner  Museum,  sind  so  schwach,  dass  man  sie 
ohne  die  echte  Namensbezeichnung  ihm  schw-erlich 
zuzuschreiben  wagen  würde;  ein  kleines  Madonnen- 
bildchen im  Museum  in  ^Trona  zeigt  ihn  noch  ganz  in 
den  Bahnen  des  alten  ’Mvarini  wandelnd;  ganz  man- 
tegnesk  in  der  Empfindung  mutet  uns  ein  ebenfalls 
ganz  frühes  Madonnenbildchen  in  der  Galerie  Lochis 
in  Bergamo  an.  Vier  kleine  Heiligengestalten  in  der 
Akademie  in  Venedig  lassen  uns  einen  Einblick  in 
die  Anfänge  seiner  selbständigen  Gharakterstudien 
thun.  ln  seinem  frühesten  ^on  1468  datierten  Gemälde 
bewegt  sich  der  Künstler  noch  unsicher  und  suchend. 


die  Werke  der  siebziger  Jahre  zeigen  ihn  schon  auf 
der  Höhe  seines  Könnens,  dessen  w'eitere  Entwick- 
lung wir  an  datierten  Werken  bis  14Q3  schrittweise 
zu  verfolgen  im  stände  sind.  Abgesehen  von  den 
Jahreszahlen,  die  Grivelli  häufig  seiner  Namens- 
bezeichnung auf  seinen  Bildern  beifügt,  bietet  auch 
noch  die  Standesbezeichnung  als  Ritter  („miles“ 
oder  „eques  laureatus“),  eine  Würde,  die  ihm  1440 
von  Ferdinand  von  Capua  nicht  etwa  für  seine 
Leistungen  als  Maler,  sondern  als  Belohnung  für 
seine  politische  Thätigkeit  in  den  Parteikämpfen  in 
Ascoli  verliehen  worden  war,  einen  Anhaltspunkt 
für  die  Datierung  einiger  späterer  Werke,  auf 
denen  das  Jahr  der  Entstehung  nicht  angegeben 
ist.  Diese  Auszeichnung,  auf  die  er  offenbar  nicht 
geringen  Wert  gelegt  hat,  ist  die  einzige  Nachricht, 
die  wir  über  die  Persönlichkeit  und  Schicksale  unseres 
Meisters  besitzen.  Nur  eine  lange  Reihe  von  Werken, 
die  alle  bis  in  die  kleinsten  Einzelheiten  mit  der 
äussersten  Sorgfalt  und  Liebe  ausgeführt  sind,  geben 
Zeugnis  nicht  nur  von  seinem  bewunderungswürdig 
geduldigen  Eleisse  und  von  seinem  technischen  Ge- 
schick, sondern  auch  von  seinem  intimen  und  selbst- 
ständigen Verhältnis  zur  Natur.  Nur  wer  die  Natur 
wirklich  liebt  und  für  ihre  tausendfältigen  Gestal- 
tungen ein  feines  Formengefühl  besitzt,  kann  mit  so 
peinlicher  Treue  das  Stoffliche  jedes  auch  noch  so 
nebensächlichen  und  gleichgiltigen  Gegenstandes,  jede 
Ader  und  jedes  Edeckchen  am  Körper,  jedes  Hälm- 
chen  und  jeden  Tautropfen,  jede  ETser  der  Baum- 
rinde und  jeden  Faden  der  Gewänder  so  täuschend 
nachahmen,  ohne  kleinlich  zu  wirken,  ohne  das  Ver- 
hältnis des  Einzelnen  zum  ganzen  Raume  ausser 
acht  zu  lassen.  Die  Figuren  und  Gegenstände  stehen 
trefflich  im  Raum,  das  Einzelne  drängt  sich  nicht 
vor  und  stört  nirgends  den  prächtigen,  harmonischen 
Gesamteindruck. 

Selten  nur  kann  in  Crivellis  Gemälden  die  Land- 
schaft zur  Geltung  kommen;  mit  welcher  Eeinheit 
er  sie  ganz  im  Sinne  seines  Meisters  Jacopo  Bellini 
zu  behandeln  verstand,  zeigt  uns  das  reizvoll  idyllische 
Bildchen  der  Geburt  Ghristi  in  der  Galerie  in  Strass- 
burg, eines  der  vorzüglichsten  Werke  aus  der  Erüh- 
zeit  des  Meisters.  Hier  tritt  auch  eine  andere  Seite 
seines  Kunstcharakters  bedeutungsvoll  in  den  Vorder- 
grund, die  Beobachtung  und  Schilderung  des  ge- 
wöhnlichen Lebens.  Der  Sinn  für  das  Genrehafte 
hat  sich  immer  besonders  da  entwickelt,  wo  durch 
eine  dynastische  Regierung  das  Interesse  des  Volkes 
vom  öffentlichen  politischen  Leben  abgelenkt  und 
von  der  unbefangenen  Betrachtung  und  Erörterung 
der  grossen  menschlichen  Probleme  abgeschreckt 
wurde.  Die  venetianische  Kunst  hatte  diese  Lust 
an  der  Darstellung  ihrer  täglichen  Umgebung  von 
der  treccntistischen  Malerei  in  Venetien,  die  in  den 


15 


Veronesern  Altichiero  und  Avanzo  und  dann  im  Be- 
ginne des  XV.  Jahrhunderts  in  Pisanello  ihre  vor- 
züglichsten Vertreter  gesehen  hatte,  als  Erbteil 
überkommen  und  mit  Behaglichkeit  weiter  gepflegt. 
Crivellis  Geburt  Christi  bietet  uns  ein  reich  belebtes 
Landschaftsbild,  wie  es  feiner  und  minutiöser 
und  zugleich  in  seiner  Art  stimmungsvoller  kaum 
Mantegna  selber  hätte  ausführen  können. 

Auch  in  den  grossen  religiösen  Ceremonienbildern 
Crivellis  kommt  das  Genrehafte  in  mancherlei  Zügen 
zur  Geltung,  besonders  im  natürlich  frischen  Ge- 
baren des  Christkindes  und  der  Engel,  manchmal 
sogar  etwas  bizarr  in  den  Gestalten  der  würdigen 
alten  Heiligen,  z.  B.  im  hl.  F'ranziskus  und  dem  hl. 
Bischof,  die  im  Berliner  Altarbilde  (s.  Museum  I, 
Taf.  140)  mit  fast  komischer  Neugier  hinter  dem 
Thron  der  Madonna  hervorgucken.  In  ganz  eigen- 
artig anmutiger  Weise  verbindet  sich  diese  kindliche 
Ereude  an  der  Schilderung  des  Einzelnen  mit  einer 
wirklich  poetischen  Zartheit  der  Empfindung  in  dem 
Londoner  Bilde  der  Verkündigung  von  i486,  das 
mit  Recht  als  eine  der  liebenswürdigsten  und  voll- 
endetsten Schöpfungen  unseres  Meisters  angesehen 
wird  (Taf.  26).  Die  Komposition  weicht  von  der 
üblichen  Darstellungswelse  dieses  Gegenstandes  durch- 
aus ab.  Der  Maler  gefallt  sich  in  der  breiten  Schil- 
derung des  palastartigen,  reichgeschmückten  Hauses, 
in  dem  Maria  in  ihrem  reinlichen,  mit  allem  Zubehör 
reichlich  ausgestatteten  Schlafgemach  betend  am 
Gitterfenster  kniet  und  der  Botschaft  des  Engels 
harrt,  der  draussen  auf  der  Strasse  niedergekniet 
ist.  Der  Schutzheilige  von  Ascoli,  S.  Emidius,  eine 
mädchenhafte  Jünglingsgestalt  im  Bischofsornat  neben 
ihm,  schaut  dem  Engel  staunend  in  das  ernste, 
schöne  Antlitz.  Fast  wie  eine  Spielerei  mutet  es 
uns  an,  wenn  wir  sehen,  wie  der  Maler  für  die 
Taube  und  den  Lichtstraltl  des  hl.  Geistes  eine 
sorgfältig  ummauerte  halbrunde  Oeffnung  in  der 
Wand  des  Hauses  angebracht  hat.  Es  ist  nicht  w'ahr- 
scheinlich,  dass  dieser  Darstellung  irgend  eine  spitz- 
findige Erklärung  des  Mysteriums  zu  Grunde  liege, 
es  ist  wohl  nur  der  kindliche  Sinn  des  Malers, 
der  sich  alles  so  fein  säuberlich  zurechtlegt,  der  sich 
die  Scene  so  behaglich  und  sinnenfällig  ausmalt,  wfie 
er  sie  selber  an  Stelle  der  handelnden  Personen  zu 
erleben  gewünscht  hätte.  So  lässt  er  auch  den  feier- 
lichen Vorgang,  ganz  gegen  die  Tradition,  harmlos 
von  einer  Reihe  von  Nebenscenen  aus  dem  Alltags- 
leben begleitet  sein.  Es  kommt  ihm  dabei  offenbar 
darauf  an,  den  Eindruck  der  Weiträumigkeit  und 
der  Pracht  hervorzurufen,  und  so  dem  Beschauer 
die  religiöse  Darstellung  näher  zu  bringen  und  ihn 


eine  seinem  eigenen  Vorstellungskreise  entsprechende 
Idee  der  göttlichen  Erhabenheit  gewinnen  zu  lassen, 
nicht  etwa  aus  Ueberlegung  und  Berechnung,  sondern, 
weil  er  selbst  gerade  eben  so  naiv  empfindet,  wie  sein 
Publikum,  und  Freude  daran  empfindet,  zu  zeigen, 
was  er  könne.  Auf  der  Strasse,  die  sich  in  perspek- 
tivischer Verkürzung  nach  dem  Hintergründe  aus- 
dehnt, wie  wir  das  auf  niederländischen  Bildern  aus 
der  ersten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts  zu  sehen  ge- 
wohnt sind,  wandeln  Männer  und  Frauen,  mit  sich 
selber  beschäftigt,  einher,  nur  ein  junger  Mann  in 
langem  Kleide  blickt  staunend  zu  dem  Lichtstrahle, 
der  von  einem  Cherubkranze  im  Himmel  ausgeht, 
empor.  Auf  der  Veranda  über  dem  Bogen,  der  die 
Strasse  überbrückt,  steht  ein  vornehmer  Herr  und  liest 
einen  Brief,  den  ein  Diener  ihm  gebracht  hat,  und  auf 
dem  Treppenabsätze  am  Hause  zur  Linken  ist  ein 
Mann  im  Gespräche  mit  zwei  Mönchen  begriffen, 
während  ein  niedliches  Bürschchen  ängstlich  und  neu- 
gierig um  die  Brustwehr  des  Treppenabsatzes  herum 
auf  die  Strasse  zu  dem  Engel  und  dem  Heiligen  herab- 
blickt. An  vielfältigem  buntem  Beiwerk  von  Tieren, 
Schmuck  und  Gegenständen  aller  Art  lässt  es  der 
Meister  wie  in  seinen  anderen  Gemälden  auch  hier 
nicht  fehlen.  Ueberall  bringt  er  reichlich  Blumen  und 
Früchte  in  üppigen  Guirlanden,  auf  den  präch- 
tigen Marmorfussboden  oder  auf  die  Brüstungen  hin- 
gestreut, an,  alles  mit  einer  Sorgfalt  und  überzeugen- 
den Stofflichkeit,  einer  frohen  F’arbenpracht  dar- 
gestellt, die  nicht  nur  Bewunderung  erregen,  sondern 
vor  allem  auch  in  der  That  eine  wohlthuende  Heiter- 
keit den  Sinnen  und  dem  (Jemüt  des  Beschauers 
ntitteilen. 

Es  entspricht  ganz  dem  konservativen  Kunst- 
charakter unseres  Meisters,  dass  er  der  alten,  soliden 
Temperatechnik  sein  Leben  lang  treu  geblieben  ist, 
obwohl  die  neue  Oeltechnik  schon  lange  von  vielen 
seiner  venetianischen  Zeitgenossen  geübt  wurde  und 
eine  vollständige  Umwälzung  in  der  Malweise  und 
Farbenstimmung  hervorgerufen  hatte.  Er  versucht 
auch  nicht  einmal,  wie  z.  B.  Mantegna  es  that,  seine 
Malweise  w^enigstens  in  ihrer  Wirkung  der  neuen 
Technik  anzupassen,  sondern  fährt  unbeirrt  und 
geduldig  fort,  die  einzelnen  Farben  in  vollen  Tönen 
sorgfältig  übereinander  zu  setzen  und  mit  feinster 
Strichelung  zu  schattieren.  Der  farbigen  Wirkung 
seiner  Gemälde,  so  wie  er  sie  beabsichtigte,  hat  er 
damit  gewiss  nicht  Abbruch  gethan  und  jedenfalls 
seinen  Werken  durch  seine  solide  Technik  eine 
Haltbarkeit  verliehen,  die  sie  vor  allen  Unbilden  ge- 
schützt hat,  und  die  sic  noch  heute  in  der  vollen 
Frische  ihres  Farbenglanzes  erscheinen  lässt. 

Paul  Kristeller. 
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Ghiherti.  Erweckung  eines  toten  Kindes  durch  den  hl.  Zenobius. 
Bronzerelief  am  Zencbius-Schrein.  Florenz,  Dom. 


Lorenzo  Ghiberti. 

(^1378— 1455. ) 


Ghiberti  zahlt  nicht  zu  den  problematischen 
Naturen  der  Kunstgeschichte.  Um  die  sonnige 
Schönheit  seiner  Kunst  zu  würdigen,  bedarf  es 
keiner  ästhetischen  oder  historischen  Schulung.  Vor 
seinen  Erzpforten  am  Florentiner  Baptisterium,  die 
seine  Zeitgenossen  priesen,  und  die  ein  Michelangelo 
des  Paradieses  wert  hielt,  hemmt  noch  heut  der  Mann 
aus  dem  Volke  seine  Schritte,  und  wenn  er  an  ihnen 
selbst  nichts  anderes  bewundert  als  die  festlich 
lockende  Bildfülle  und  die  Feinheit  der  technischen 
Durchführung,  spürt  er  etwas  von  dem  Lebenshauch 
Ghibertischer  Kunst. 

Allein  Ghiberti  ist  in  der  Kunstgeschichte  doch 
auch  keineswegs  eine  ganz  einfache  Erscheinung. 
Er  steht  auf  der  Grenze  zweier  Zeitalter  und  zwar 
wieder  ganz  als  Nachzügler  der  Vergangenheit  noch 
als  Vorkämpfer  der  Zukunft.  Darin  ist  er  in  ge- 
wissem Sinne  mit  Era  Angelico  verwandt. 

Ghiberti  wurzelt  in  der  italienischen  Gotik;  den- 
noch ist  sein  Lebenswerk  auch  aus  der  Renaissance 
nicht  loszulösen,  ohne  einer  der  Hauptrichtungen 
ihres  bildnerischen  Schaffens  die  Zeugen  zu  rauben. 

Mit  dem  Trecento-Geschmack  verbindet  ihn  be- 
reits der  Zug  zu  kunstgewerblicher  Kleinkunst.  Aus 
der  Werkstatt  seines  Stiefvaters  haftete  ihm  stets 
etwas  von  der  Stilweise  eines  Goldschmiedes  an. 
Dass  dies  nicht  nur  an  seiner  Schulung  lag,  sondern 
an  seiner  persönlichen  Begabung,  beweist  die  ent- 
gegengesetzte Richtung,  in  der  seine  Kunstgenossen 
von  der  gleichen  Lehrstätte  aus  vorwärtsschritten. 
Für  diese  Gegensätze  und  damit  zugleich  für 
Ghibertis  ursprüngliche  Eigenart  ist  kein  be- 
zeichnenderes Beispiel  denkbar,  als  seine  Kon- 
kurrenzarbeit um  die  „zw^eite“  Thür  des  Floren- 
tiner Baptisteriums:  das  Bronzerelief  der  „Opferung 
Isaaks“,  das  noch  jetzt  im  Bargello  zu  Florenz 
mdt  seinem  ehemaligen  Hauptrivalen,  dem  Werk 


Brunelleschis,  in  Wettstreit  steht  (Bd.  II  S.  25).  Als 
Goldschmied  und  als  Maler  ging  der  junge  Ghiberti 
an  diese  Arbeit  und  schlug  doch  die  Bild- 
hauer aus  dem  Felde.  Auch  Brunelleschi  hatte  in 
der  Goldschmiedewerkstatt  gelernt,  doch  bleibt  sein 
Werk  technisch  nicht  nur  hinter  der  Leistung 
Ghibertis  zurück,  sondern  hinter  der  Aufgabe  selbst. 
Wagte  er  doch  nicht  einmal,  diese  winzige  Relief- 
platte aus  einem  Stück  zu  giessen,  sondern  heftete 
die  Eigürchen  einzeln  auf  den  Fond  auf.  Das  schädigte 
auch  den  Kunstwert.  Kompositioneil  ist  Brunelleschis 
Darstellung  mit  ihrem  Neben-  und  Uebereinander 
einzelner  Figuren  unbeholfen,  ohne  Einheit  und  Bild- 
wirkung, wobei  das  Nebensächliche  ungebührlich 
in  den  Vordergrund  gerückt  ist. 

Vor  dieser  Folie  bietet  das  Werk  Ghibertis  zu- 
nächst nur  Vorzüge:  eine  technisch  vollendete,  fein 
durchciselierte  Gussarbeit,  ein  gefälliges  Reliel- 
bild  mit  taktvoll  abgewogenen  Massen,  ein  glück- 
liches Verhältnis  zwischen  Figuren  und  Schauplatz, 
zwischen  der  Haupt-  und  Nebenscene.  Vor  allem  aber 
sind  die  Figuren  selbst  durch  Formenschönheit  aus- 
gezeichnet; ja  der  Torso  Isaaks  ist  von  klassischer 
Wohlgestalt.  — Und  dennoch  redet  das  Werk 
Brunelleschis  eine  weit  kraftvollere  Sprache.  Im 
Ausdruck:  wie  leer  wirkt  die  Bewegung  Abrahams 
bei  Ghiberti,  wenn  man  sieht,  wie  er  bei  Brunelleschi 
entschlossen  sein  Opfer  bei  der  Kehle  packt;  in  der 
Formengebung:  wie  idealisiert  erscheint  iener  Torso 
Isaaks  neben  den  hageren  Gliedmassen  des  im 
Stadium  schnellen  Wachstums  befindlichen  Knaben- 
körpers auf  dem  Relief  Brunelleschis!  Gegenüber 
solcher  auf  drastische  Deutlichkeit  und  unbedingte 
Naturwahrheit  abzielenden  Kunst  wird  Ghiberti  nur 
zu  dem  geschickteren  Regisseur,  der  über  gefälligere 
Modelle  gebietet  und  ein  weit  glücklicheres  Gesamt- 
bild schafft. 


17 


Allein  diese  Bilder  mehren  sich  zu  einer  staunens- 
werten Reihe,  sie  gewinnen  einen  wahrhaft  be- 
rückenden Reichtum,  der  alle  Fesseln  ästhetischer 
Theorien  sprengt,  sie  bannen  in  den  winzigsten 
Raum  eine  kaum  übersehbare  Fülle  von  Anmut 
und  Schönheit! 

Die  berühmten  Marksteine  auf  diesem  Wege 
sind  die  beiden  Bronzethüren  des  Florentiner 
Baptisteriums,  aber  die  Arbeit  an  ihnen  erforderte 
ein  ganzes  Menschenleben.  Für  die  nördliche  Pforte 
war  Ghiberti  von  igO':; — H'-T  ^hr  die  östliche  von 
1424 — 1452  beschäftigt.  In  der  That  zeigen  sich  be- 
trächtliche Wert-  und  Stilunterschiede,  nicht  nur 
zwischen  den  beiden  Pforten,  sondern  auch  zwischen 
den  Bestandteilen  jedes  einzelnen  Thürllügels.  Schon 
in  der  Gesamterscheinung.  An  der  Nordthür  (Bd.  IV 
Tf.  54.  55)  bleibt  das  ligürliche  Bild  in  seinem 
breiten,  vielgliedrigen  Rahmen  für  die  PTrnwirkung 
gleichsam  eine  ornamentale  Zuthat.  Diese  Pforte 
gleicht  vergrösserter  Goldschmiedearbeit.  Anders 
die  Ostthür  (Bd.  II  Tf.  iii.  112).  Da  wird  der 
Flügel  zu  einer  mächtigen  Bildtafel,  da  ist  nicht 
der  Schmuck  die  Hauptsache,  sondern  die  Erzählung, 
und  reicheren  Inhalt  hat  bildende  Kunst  niemals  auf 
einem  einzigen  Blatte  vereint!  — 

Prüft  man  näher,  so  lässt  sich  die  Neigung  zu 
solchem  Ziel  aber  auch  bereits  an  den  Reliefs  der 
Nordthür  erkennen.  Scheint  doch  auch  hier  die 
aus  dem  Hintergrund  so  voll  herausdringende  Ge- 
staltenwelt den  unbequemen  Rahmen  zuweilen  fast 
sprengen  zu  wollen!  Schon  hier  lenkt  der  Bildner 
die  Blicke  des  Beschauers  so  völlig  nach  seinem 
Willen,  dass  naan  an  die  Tiefendimension  seiner 
Reliefbilder  glaubt,  wie  an  bühnenartige  Räume,  in 
denen  sich  alle  Gestalten  körperlich  greifbar  bewegen. 

Den  Vergleich  mit  der  Bühne  legt  auch  die 
Art  dieser  Bewegung  selbst  nahe,  denn  alle  diese 
Gruppen  und  Figuren  wären  unmittelbar  ,, bühnen- 
gerecht“. Selbst  im  höchsten  Pathos  scheinen  sie 
der  Zuschauer  gewärtig,  oder  richtiger:  die  Schön- 
heitsgesetze der  darstellenden  Kunst  sind  ihnen,  also 
ihrem  Schöpfer,  schon  völlig  zur  Natur  geworden. 

Damit  wird  der  Grundzug  in  Ghibertis  Kunst 
berührt:  sein  Gefühl  für  Alles,  was  dem  Auge 

wohlthut,  für  weich  geschwungene  Linien  und 
Formen,  für  zierliche  oder  würdevolle  Haltung,  für 
gemessene  und  doch  energische  Bewegungen.  Dieser 
Schönheitssinn  giebt  ruhigen,  mehr  genrehaften 
Vorgängen  — wie  der  Geburt  Christi,  der  Anbetung 
der  Könige,  der  Scene  mit  den  Schriftgelehrten,  der 
Taufe  im  Jordan  und  dem  Einzug  in  Jerusalem  — 
eine  im  Quattrocento  fast  unvergleichliche  Ver- 
bindung von  Anmut  und  Vornehmheit;  er  breitet 
sich  aber  auch  selbst  über  die  dramatisch  bewegtesten 
Darstellungen  wie  ein  linder,  alles  Schroffe  mildernder 


Hauch.  Die  Vertreibung  der  Wechsler  von  der 
Tempelpforte,  Christi  Gefangennahme  und  Geisse- 
lung  — überall  vornehme  Gestalten!  Selbst  die 
Schergen  und  Marterknechte  halten  und  bewegen  sich 
nicht  ohne  Würde.  Daher  haben  diese  Figuren  aber 
auch  nicht  die  drastische  Lebenswahrheit,  die  bei 
den  Menschen  Donatellos  zum  Ansprechen  lockt:  sie 
erscheinen  idealisiert  und  stilisiert.  Ihre  feinen  Köpfe 
sind  von  einer  zu  allgemeingiltigen  Schönheit,  ihre 
Körper  oft  überschlank,  ihre  Kleider  gleichartige 
Draperien,  und  in  ihrer  Haltung  macht  sich  die 
f'orliebe  für  eine  olfenbar  durch  das  Stilgefühl  des 
Bildners  bestimmte  Ponderation  geltend. 

Die  letztere  — mit  ausgebogener  Hüfte,  in  „ge- 
schwungener Stellung“,  wobei  das  Standbein  mehr 
passiv  belastet  als  aktiv  tragend  erscheint  — ist 
spezifisch  „gotisch“,  und  eine  solche  Verwandtschaft 
mit  dem  gotischen  Menschenideal  wird  auch  durch 
die  Schlankheit  der  Gestalten,  die  Schwäche  des 
Knochengerüstes  bezeugt. 

Dennoch  bleibt  Ghiberti  schon  an  dieser  Nordthür 
keineswegs  nur  Gotiker.  Der  Reichtum  seiner  Bilder 
geht  über  das  mittelalterliche  Wollen,  die  Sicherheit 
seiner  Formenbehandlung  über  das  mittelalterliche 
Können  hinaus.  Vor  allem  aber  ist  es  die  innere 
psychologische  Rechtfertigung  der  Haltung  und  des 
Ausdrucks,  die  das  Nahen  eines  neuen  Kunststiles 
verkündet.  M^o  gäbe  es  zuvor  in  der  Florentiner 
Plastik  eine  solche  Verkörperung  frohen  Erstaunens, 
wie  in  den  beiden  Hirten  auf  dem  Relief  der  Geburt 
Christi?  Wo  ist  in  zwei  Einzelgestalten  in  gleicher 
Vollendung  der  Gegensatz  zwischen  der  göttlichen 
Hoheit  und  der  Versuchung  ausgesprochen,  wie 
in  dieser  Scene  zwischen  Christus  und  Satan?  Und 
glaubt  man  nicht  das  Schluchzen  dieser  Magdalena 
zu  vernehmen,  die  sich  bei  der  Auferweckung  des 
Lazarus  dem  wunderthätigen  Heiland  zu  Eüssen 
wirft?  — 

Diese  psychologische  Mehrheit  hatte  in  Italien 
mit  Giovanni  Pisano  in  stürmischer,  allem  Gleich- 
mass  ferner  Mmcht  begonnen,  um  dann  schon 
bei  Giotto  und  Andrea  Pisano  in  die  Bahnen  einzu- 
lenken, auf  denen  Ghibertis  noch  gotisch  empfindender 
Schönheitssinn  zu  diesen  Reliefbildern  der  nördlichen 
Baptisteriumspforte  und  zu  seinen  beiden  Meister- 
stücken am  Taufbrunnen  in  Siena  (1417 — 27),  der 
„Taufe  Christi“  und  dem  „Verhör  des  Johannes“, 
gelangte. 

Allein  Ghiberti  selbst  liess  dieses  erste  Ziel  noch 
weit  zurück.  W^ie  in  ihrer  Gesamterscheinung,  so 
bezeichnet  die  östliche  Pforte  auch  in  der  Gesamt- 
kunst der  nördlichen  gegenüber  in  vieler  Hinsicht 
einen  Eortschritt.  — 

Eine  hergebrachte  Definition  erklärt  den  Begriff 
Stil“  aus  der  Beschränkung  auf  das  MTsentliche, 
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aber  keine  stilgeschichtliche  Blütezeit  hat  hier- 
gegen häufiger  verstossen  als  die  italienische  Früh- 
renaissance. 

Ihre  gefeiertsten  Bildwerke  „erzählen“  mindestens 
ebenso  häufig  in  grosser  Breite  wie  in  lapidarer 
Kürze.  Künstlerische  Lebendigkeit  bedeutete  für 
sie  keineswegs  nur  drastische  Betonung  des  Haupt- 
sächlichen, sondern  in  gleichem  Grade  Wiedergabe 
eines  reichen  Bildes  des  Wirklichen  — gleichviel, 
ob  dadurch  das  Verständnis  der  Haupthandlung  ge- 
fördert wurde  oder  nicht.  Die  jubelnde  Daseins- 
freude der  Renaissance  verlangte  auch  hier  ihr  Recht. 

Voller  und  schöner  als  an  dieser  Baptisterium- 
thür ist  ihr  dasselbe  niemals  geworden,  wenigstens 
nicht  in  der  Reliefkunst. 

Auch  bei  dem  Verzicht  auf  jede  Wiedergabe 
des  Schauplatzes  führte  die  Entwickelung  des  antiken 
Reliefs  von  der  Reihenform  des  Parthenonfrieses 
zur  Fülle  sich  drängender  Figuren  und  Köpfe 
an  römischen  Sarkophagen  und  Triumphalreliefs. 
Hier  knüpfte  die  Reliefkunst  der  Pisani  an,  aber  das 
gesprächige  Trecento  liebte  es,  mit  dem  Beiwerk 
auch  den  Hintergrund  ausführlich  zu  schildern.  — 
Prinzipiell  also  blieb  Ghiberti  auf  schon  bekannten 
Wegen.  Und  dennoch  war  er  ein  Pfadfinder. 
Erst  ihm  gelang  es,  die  stammelnden  Versuche 
seiner  Vorgänger  mit  vollendeter  Kunst  ihrem  End- 
ziel entgegen  zu  führen.  Wodurch  ihm  dies  glückte? 
Er  selbst  antwortet  mit  schlichten , richtigen 

^orten,  die  jedoch  das  Hauptmittel  seines  Erfolges 
nicht  nennen,  deshalb  nicht,  weil  es  schliesslich 
überhaupt  nur  angedeutet,  nicht  aber  logisch  er- 
läutert werden  kann:  jenes  echt  künstlerische,  per- 

sönliche Taktgefühl,  die  „Geschmeidigkeit  der  bilden- 
den Phantasie“,  die  selbst  die  Schranken  verstandes- 
mässig  begründeter  Stilgesetze  überwindet.  Die 
letzteren  erteilt  hier  die  Natur  selbst,  die  den 
plastischen  Formen  Licht  und  Schatten  von  aussen 
her  spendet.  An  der  Rundfigur  entspricht  diese 
Licht-  und  Schattenwirkung  der  des  wirklichen 
Vorbildes,  am  Relief  tritt  sie  zu  der  Formen- 
verkürzung in  einen  störenden  Gegensatz.  Das  hat 
bereits  Lionardo  hervorgehoben.  Sicherlich  war 
auch  Ghiberti  sich  dessen  bewusst.  Es  konnte  ihm 
ebensowenig  wie  dem  heutigen  Beschauer  entgehen, 
dass  die  Intensität  der  Schatten  in  seinen  Reliefs 
nicht  naturwahr  ist,  und  dass  dort  zuweilen  Figuren 
ihren  Schlagschatten  auf  die  entferntesten  Teile  des 
Hintergrundes  werfen.  Aber  gerade  für  die  Auf- 
gabe, diese  Schwierigkeit  so  weit  wie  irgend  möglich 
zu  überwinden,  setzte  Ghiberti  seine  ganze  Künstler- 
kraft ein.  Sein  Erfolg  war  kein  Sieg  der  per- 
spektivischen ^^hssenschaft,  sondern  der  perspek- 
tivischen Kunst,  vor  der  die  theoretische  Lehre 
noch  heute  Halt  machen  muss. 


In  dem  vollendeten  Werk  erscheint  dieser  Sieg 
leicht,  wfie  spielend  errungen,  thatsächlich  aber  ist 
auch  er  hier  nur  dem  besonnensten  Fleiss  geworden. 
Wir  wissen  nicht  mehr,  wie  oft  die  Wachsmodelle 
für  diese  Bronzereliefs  geändert  und  verbessert 
wurden,  aber  wir  können  es  aus  der  Zeitdauer  der 
ganzen  Arbeit  ermessen:  fünfundzwanzig  Jahre  für 
zehn  Darstellungen  — freilich  auch  für  einen 
ornamentalen  Rahmen,  der  an  Reichtum  nicht  seines- 
gleichen hat!  — 

Die  künstlerische  Selbsterziehung  äussert  sich 
auch  in  den  Fortschritten,  welche  diese  Reliefs  er- 
kennen lassen.  Nicht  überall  ist  die  Ausfüllung  der 
Flächen  kompositionell  in  gleichem  Grade  geglückt. 
Die  Darstellung  von  Kains  Brudermord  bleibt 
kahl  in  der  Gesamtwirkung  und  ohne  packendes 
Leben.  Da  ist  der  Landschaft  zu  viel  Raum  ge- 
lassen. Ueberhaupt  herrscht  das  landschaftliche 
Element,  das  an  der  Nordthür  bei  der  Scene  zu 
Ghetsemane  und  dem  Sturmrelief  mit  der  Errettung 
Petri  schon  als  Stimmungselement  mitwirkte,  in  den 
vier  obersten  Reliefs  am  stärksten  vor.  In  den 
unteren  Reihen  wird  es  durch  die  Figurenfülle 
bereits  räumlich  eingeengt,  und  in  den  mittleren 
Tafeln  sind  die  Scenen  aus  dem  Leben  Jakobs  und 
Josephs  durch  majestätische  Architekturen  aus- 
gezeichnet. Vielleicht  sprach  bei  dieser  Verteilung 
die  Rücksicht  auf  die  Stelle  der  Reliefs  mit;  oben 
wirken  die  landschaftlichen  Gebilde  als  grössere 
Massen,  unten  vermag  das  Auge  selbst  die  einzelnen 
Gestalten  zu  würdigen.  Der  wesentlichste  Grund 
für  solche  Verschiedenheiten  bleibt  aber  doch 
eine  Veränderung  der  künstlerischen  Absicht 
und  des  M'agemutes.  Man  darf  annehmen,  dass 
die  unteren  Reliefs  — die  Gesetzgebung  am  Sinai, 
die  Einnahme  von  Jerichow,  David  und  Goliath 
und  der  Empfang  der  Königin  von  Saba  durch 
Salomon  (Tf.  39)  — zeitlich  die  letzten  sind, 
denn  zweifellos  enthalten  sie  die  grösste  künst- 
lerische Reife  und  spiegeln  innerhalb  der  ganzen 
mit  den  Bildwerken  der  Nordthür  anhebenden  Ent- 
wickelung das  Stadium  der  Vollendung.  Räumliche 
Tiefe  und  Formenfülle  steigern  sich.  MThrend  die 
vier  oberen  Reliefs  doch  mehr  als  Vordergrund- 
bilder  wirken,  leitet  auf  den  beiden  mittleren  die 
Hallenarchitektur  den  Blick  in  die  Tiefe  majestätischer 
Innenräume.  Eine  besonders  geniale  Erfindung  ist 
dabei  der  grosse  olfene  Rundbau  auf  dem  Joseph- 
Relief,  aber  er  erscheint  wie  die  praktische  Norm 
eines  Lehrsystems,  und  das  Gleiche  gilt  von  den 
Hallen  auf  dem  Esau-  und  dem  Salomon-Relief. 
In  der  Jdiat  ist  Ghiberti  schon  allein  durch  diese 
Hintergrundsarchitekturen  zum  eigentlichen  Be- 
gründer der  geometrischen  Perspektive  geworden. 
Bereits  auf  diesen  Reliefs  schallt  er  im  Gesamt- 
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Verhältnis  der  Figuren  zum  Raume  und  zur  bau- 
lichen Umgebung  meisterhafte  Vorbilder,  die  bis 
dahin  selbst  in  der  Florentiner  Malerei  unüber- 
troffen sind,  ja,  die  selbst  von  Ghirlandajo  noch 
nicht  wieder  erreicht  wurden. 

Ueber  dieses  Stadium  noch  hinaus  geht  das 
Problem  in  den  unteren  Reliefs:  in  diesen  verzichtet 
der  Bildner  — mit  Ausnahme  des  Saba-Reliefs 
— fast  ganz  auf  die  Hilfe  der  geometrisch  kon- 
struierbaren Formen  und  wagt  es,  die  räumliche 
Tiefen  - Dimension  nur 
durch  Figuren  - Gruppen 
und  -Reihen  vor  land- 
schaftlicher Fernsicht  zu 
erreichen. 

Eine  solche  Relief- 
perspektive wird  natur- 
gemäss  um  so  schwieriger, 
je  niedriger  die  Bildlläche 
ist,  und  daher  bezeichnet 
die  letzte  und  höchste 
Stufe,  die  Ghiberti  hier 
erreicht  hat,  das  Vorder- 
relief des  S.  Zenobio- 
Schreines  im  Florentiner 
Dom.  Hier  ist  auf  einem 
friesartigen  Streifen  die 
Bühne  seitlich  von  dicht 
aneinander  gedrängten 
Scharen  gefüllt,  während 
die  Mitte  des  Platzes  frei 
bleibt  und  nur  ganz  vorn 
die  wenigen  Figuren  der 
Hauptscene  stehen.  — 

Muss  solche  Herrschaft 
über  die  plastischen  Dar- 
stellungsmittel nicht  auch  der  statuarischen  Kunst 
genügen?  — Wenn  man  Ghibertis  Statuen  an  Orsan- 
michele,  den  Täufer  (1414 — 16),  den  Matthäus 
(141C) — 22;  Tf.  38)  und  den  Stephanus  (1425 — 2Ö),  mit 
denen  Donatellos  vergleicht,  ist  diese  Frage  zu  ver- 
neinen, und  wieder  sind  die  dabei  hervortretenden  Un- 
zulänglichkeiten Eigenheiten  der  gotischen  Ueber- 
lieferung.  Jene  Bronzestatuen  bleiben  bei  aller  sich 
steigernden  Vollendung  doch  eben  nur  Vergrösse- 
rungen  der  zahlreichen  selbständig  gedachten  Einzel- 
figuren  der  Reliefbilder  • — wie  der  Maria  in  der 
Tempelscene  oder  des  Kreuz  tragenden  Christus  an 


der  Nordthür,  oder  der  Prophetenstatuetten  in  den 
Randnischen  der  Ostthür.  Haltung  und  Faltenwurf 
sind  „gotisch“.  Das  Neue  beschränkt  sich  — ab- 
gesehen von  den  antikisierenden  Köpfen,  die  in 
den  Medaillonbüsten  der  Nordthür  Gegenstücke 

finden  — auf  jenen  Schönheitssinn,  der  auch  in  den 
Reliefs  Sondergruppen  von  so  vollendeter  Anmut 
schuf,  wie  die  von  Engeln  umrahmte  Geburtsscene 
der  Eva  und  die  vier  Frauen  links  auf  dem  Esau- 
relief.  Die  Geschmeidigkeit  der  Linienführung,  die 

innerhalb  der  Reliefbilder 
kleinen  Massstabes  das 
Auge  bezaubert,  nimmt 
der  überlebensgrossen  Sta- 
tue die  plastische  Wucht. 
Den  Eingang  in  die  Flo- 
rentiner Renaissance  hat 
nicht  der  Täufer  Ghibertis 
erobert,  sondern  der  S. 
Georg  Donatellos!  — Do- 
natello  ist  es,  der  in  sei- 
ner Kunst  jene  packende 
Naturwahrheit,  die  Bru- 
nelleschi noch  vergebens 
gegen  Ghiberti  ins  Feld 
geführt  hatte,  in  der 
Plastik  zum  Sieg  brachte: 
durch  ihn  wurde  Ghi- 
bertis Art  in  der  Flo- 
rentiner Bildnerei  zum 
„Schwanengesang  des  go- 
tischen Geistes“.  Das  aber 
darf  die  neuen  Elemente 
seiner  Kunst  nicht  ver- 
gessen lassen.  Auch  an 
Vielseitigkeit  ging  Ghi- 
berti über  die  Gotiker  hinaus.  Er  entwarf  Glas- 
gemälde und  lieferte  dem  Papst  kostbare  Gold- 

schmiedearbeiten. In  Florenz  — so  rühmte  er 
selbst  — wurde  keine  künstlerische  Angelegenheit 
ohne  ihn  entschieden.  Seine  humanistische  Bildung 
war  sein  Stolz.  Begeistert  sammelt  er  antike 
Skulpturen.  Ein  neuer  Fund  entlockt  ihm  den 
Ausspruch:  „die  ganze  Schönheit  klassischer  Bild- 
werke lasse  sich  nur  mit  den  Fingerspitzen  fühlen.“ 
— Weist  nicht  schon  dieses  Bekenntnis  über  die 
Höhe  gotischer  Lleberlieferung  hinaus,  auf  den  Geist 
dei  Renaissance;  Alfred  Gotthold  Meyer. 


Ghiberti.  Frauengruppe  auf  dem  Esaureliet  am 
Hauptportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 
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Bildnis  des  Papstes  Alexander  VI. 


Das  Appartamento  Borgia  im  Vatikan. 


WIE  wenige,  die  ehedem  dankbar  geniessend  oder 
nur  touristenhaft  neugierig  durch  die  Raphae- 
lischen  Stanzen  gewandert  sind,  mögen  geahnt  haben, 
dass  unter  ihnen  die  gleiche  b'lucht  von  Räumen 
eine  Welt  liebenswürdig  erzählter  Märchen  be- 
herberge, durchschlungen  und  umrahmt  von  der 
üppigsten  Dekoration,  die  das  scheidende  Quattro- 
cento mit  verschwendender  Hand  ausgestreut  hat! 
Niemals  wohl  hat  ein  Despot,  dessen  „memoria 
pessima  et  scelerata“  der  Schrecken  seiner  Nach- 
folger blieb,  in  Räumen  so  voll  heiterer  Anmut 
und  reizender  Fabulierkunst  gewaltet,  wie  Papst 
Alexander  VI.  in  dem  nach  seinem  Familiennamen 
zubenannten  Appartamento  Borgia.  Den  alten 
vatikanischen  Palast  hatte  Nicolaus  V.  noch  in  jenem 
trotzigen  Charakter  mit  starken  Mauern,  kleinen 
Fenstern  und  Dachzinnen  aufführen  lassen,  der  den 
aus  dieser  Zeit  erhaltenen  Bauten  das  düstere  An- 
sehen wehrhafter  Festungen  verleiht.  Dort  wohnten 
in  den  massig  grossen,  gewölbten  Gemächern  des 
ersten  Stockes  die  Päpste,  über  ihnen  die  Nepoten; 
aus  den  Fenstern  sah  man  über  den  Cortile 
del  Pappagallo  hinweg  auf  die  Gärten  und  Terrassen 
des  Belvedere.  Als  Alexander  VI.  1492  den  päpst- 
lichen Stuhl  bestieg,  w-ar  die  Erweiterung  dieses 
Palastes  eine  seiner  ersten  künstlerischen  Unter- 
nehmungen. Er  vergrösserte  ihn  um  einen  turm- 
artigen Anbau,  der,  später  durch  Einbauten  bis  zur 
Unkenntlichkeit  entstellt,  noch  jetzt  den  Namen  der 
torre  Borgia  beibehalten  hat.  Bis  dorthinein  zog  er 
auch  seine  Geheimkammern,  nachdem  er  Sorge  ge- 
tragen, sie  durch  eine  längere  Flucht  halböffentlicher 
Prunkgemächer  abzusondern.  Bei  der  Umschau  nach 
einem  Meister,  dessen  gewandte  Erfindung  mit  der 
Schnelligkeit  des  Ausführens  Schritt  zu  halten  ver- 
möchte, fiel  seine  Wahl  auf  Bernardino  Pin- 
turicchio,  der  schon  manche  Probe  seiner  Ge- 
schicklichkeit in  der  Ausmalung  grösserer  Räume 
abgelegt  hatte.  Perugino  hatte  ihn  seiner  Zeit  als 


Gehilfen  bei  seinen  Arbeiten  in  der  sixtinischen 
Kapelle  nach  Rom  mitgebracht,  und  der  nie  ver- 
legene, mit  raschem  Blick  und  umsichtig  ordnender 
Hand  begabte  Pinturicchio  hatte  schnell  dort  festen 
Fuss  zu  fassen  gewusst.  Seine  Malereien  in  Santa 
Maria  del  popolo  und  in  der  Capelia  Bufalini  auf 
Aracoeli,  sowie  die  Thätigkeit  für  zwei  aus  dem 
Hause  Rovere  stammende  Kardinale,  deren  Paläste 
er  ausschmückte,  endlich  auch  kleinere  Arbeiten  im 
Vatikanischen  Palast  selbst  empfahlen  den  flinken 
Meister  an  höchster  Stelle.  Dass  er  im  Augenblick 
(Dezember  1492)  für  die  Domherren  zu  Orvieto 
thätig  und  daher  nicht  abkömmlich  war,  bereitete 
keine  Schw'ierigkeit;  ein  päpstliches  Handschreiben 
machte  die  Besteller  mit  älteren  Anrechten  (Jefüoia 

0 & ■ 

Wie  schnell  der  Meister  die  Aufgabe  erledigte,  mehr 
noch,  wie  ungestüm  der  Papst  drängte,  beweist  das 
Datum  1494,  das  sich  mehrfach  an  den  Gewölben 
der  letzten  Zimmer  findet.  Und  wenn  dieses  viel- 
leicht auch  nicht  den  Schluss  der  ganzen  Arbeit 
anzeigt,  so  ist  doch  die  Pachturkunde  auf  ein  gutes 
Stück  Grundbesitz  vom  i.  Dezember  1495,  die 
dem  Meister  zum  Föhn  für  sein  Werk  ausgestellt 
w’ird,  gewiss  das  äusserste  Datum,  das  wir  annehmen 
dürfen.  F'ünf  Zimmer  in  drei  Jahren  - - man  be- 
greift, dass  auch  der  gewissenloseste  Fapresto  hier 
ohne  die  Hilfe  gewandter  Mitarbeiter  hätte  versagen 
müssen.  Und  solcher  hat  sich  Pinturicchio  in 
einer  Ausdehnung  bedient,  dass  wir  in  ihm  schliess- 
lich nur  den  Erfinder  und  Anordner  des  Ganzen,  nicht 
aber  auch  den  Ausführer  rühmen  dürfen. 

So  verlockend  es  sein  mag,  hinter  der  ATr- 
schiedenheit  der  einzelnen  Teile  die  Gestalten  mehr 
oder  minder  bekannter  Schüler  und  Genossen  des 
Meisters  auftauchen  zu  lassen,  das  Unternehmen 
wird  stets  an  der  Unzulänglichkeit  unserer  Kennt- 
nisse und  an  der  Erhaltung  der  Malereien  scheitern. 
Denn  dem  Appartamento  ist  in  den  Jahrhunderten 
schlimmer  mitgespielt  worden,  als  irgend  einem 
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anderen  Monument,  schlimmer  selbst  als  jeweils  den 
Raphaelischen  Stanzen  von  einer  trunkenen  Solda- 
teska. 

Nach  dem  geheimnisvollen  Tode  Alexanders  VI. 
bezog  sein  Nachfolger  die  Räume,  in  denen  die  Hab- 
sucht des  Borgia  Schätze  und  Kostbarkeiten  gehäuft 
hatte.  Aber  die  Erinnerung  an  den  entarteten  Vor- 
gänger, an  das  Wüste  und  Grausame,  dessen  Schau- 
platz diese  Gemächer  waren,  der  in  allen  Teilen  an 
den  verhassten  Spanier  gemahnende  Schmuck  haben 
Julius  II.  bald  vertrieben.  Er  wählte  sich  die  drüber 
gelegenen  Zimmer,  die  Cesare  Borgia  einst  bewohnt 
hatte,  als  Aufenthalt  und  liess  bald  genug  durch 
Raphaels  Pinsel  den  auch  hier  heimischen  bösen  Spuk 
von  Wollust  und  Grausamkeit  bannen.  Mehr  Luft  und 
mehr  Licht  drang  da  oben  hinein.  Auch  die  Nachfolger 
Julius’  II.  haben  die  beklemmende  Atmosphäre  des 
tieferen  Geschosses  gemieden.  Vollends  als  Sixtus  V. 
jenen  prunkvolleren  Palastbau  begann,  in  dem  bis 
auf  unsere  Tage  der  heilige  Vater  residiert,  setzten  in 
ihrer  Vergessenheit  die  buntfarbigen  Eresken  mit  dem 
leuchtenden  Goldauftrag,  die  zierlichen  Stuckorna- 
mente, die  reichskulpierten  Kamine,  jene  Patina 
von  Staub  und  Feuchtigkeit  an,  die  ihre  strahlende 
Erscheinung  langsam  mumilizierte.  Und  wenn  die 
Gemächer  des  gewaltthätigsten  Herrn  der  Christen- 
heit den  Kardinälen  im  17.  und  18.  Jahrhundert  ab 
und  zu  als  Aufenthalt  während  der  Konklave  ange- 
wiesen wurden,  so  war  man  gegen  die  Kunstwerke 
skrupellos  genug,  um  in  die  prachtvoll  dekorierten 
Wände  Bretterverschläge  einzunageln,  welche  die 
einzelnen  Zimmer  in  je  zwei  Zellen  teilen  mussten. 
Da  ward  nach  Bedarf  der  alte  Mosaikboden  auf- 
gerissen, geklopft  und  gehämmert,  ohne  Erinnerung 
und  ohne  Scheu  vor  der  lebendigen  Schönheit,  der 
man  zu  Leibe  ging.  Ein  neues  Martyrium  setzte 
ein,  als  i8i(5  nach  Rückgabe  der  aus  Paris  wieder 
entführten  Gemälde  das  Appartamento  für  kurze 
Zeit  die  vatikanische  Gemäldesammlung  beherbergen 
musste.  Und  als  fünf  Jahre  später  die  Bilder  des 
schlechten  Lichtes  wegen  an  ihre  heutige  Stelle  in 
den  dritten  Stock  kamen,  richtete  man  in  den  Borgia- 
gemächern  das  museo  miscellaneo  ein,  das  den  Grund- 
stock für  die  Sammlung  von  Skulpturen  im  Lateran 
abgegeben  hat.  jMarmorreliefs  wurden  in  die  Wände 
gekrammt,  das  feine  Mosaik,  soweit  es  sich  noch 
erhalten  hatte,  litt  unter  dem  Druck  centnerschwerer 
Marmorstatuen,  Thüren  wairden  vermauert  und  neue 
eingebrochen,  die  Kamine  abgerissen.  Dann  zog 
allmählich  die  Bibliothek  mit  Schränken  und  Regalen 
ein,  und  die  Malereien  verschwanden  hinter  einem 
Gebirge  von  Büchern  und  Folianten.  Verhältnis- 
mässig erhalten  blieben  nur  die  Decken. 

Endlich,  1891,  als  Papst  Leo  XIII.  für  die  Bib- 
liothek bessere  Räume  angewiesen  hatte,  ging  es  an 


die  Hebung  des  zur  Hälfte  so  gut  wie  versunkenen 
Schatzes.  Se.  Heiligkeit  legte  die  Restauration  in 
die  Hände  des  Architekten  Grafen  Vespignani  und 
des  Malers  Lodovico  Seitz,  und  in  fünf  Jahren 
pietätvoller  Arbeit  gelang  es  diesen  beiden  Künstlern, 
die  umfangreichste  dekorative  Schöpfung  des  ganzen 
Quattrocento  wiederherzustellen.  Freilich  die  alte 
Pracht  ist  zum  Teil  dahin,  und  manche  Töne  in  der 
wiedererweckten  Harmonie  klingen  lauter  mit,  als  sie 
sollten.  Das  Ganze  bleibt  nichts  destoweniger  ein  Ge- 
winn ohnegleichen,  und  niemand  wird  ohne  aufrichtige 
Dankbarkeit  an  der  Porträtbüste  Leo  XIII.  vorüber- 
schreiten, die  in  dem  ersten  Saal  zwischen  Gobelins 
und  Waffen  Aufstellung  gefunden  hat. 

Zwar  mit  der  Feierlichkeit  und  der  getragenen 
Grösse,  die  in  den  Raphaelischen  Stanzen  herrscht, 
können  die  harmlos  heiteren  Gemächer  Pinturicchios 
nicht  wetteifern.  Zwanzig  Jahre  nur  trennen  die 
beiden  MTrke  von  einander;  dennoch  eines  Jahr- 
hunderts scheidende  Wende  liegt  zwischen  ihnen, 
ein  künstlerischer  Umschwung,  der  nicht  geringer 
ist  als  die  Verschiedenheit  der  beiden  erlauchten 
Auftraggeber.  Ein  Mann,  der  wie  der  Borgia  an 
grobem  Ergötzen  Genüge  fand,  stellte  andere  An- 
sprüche, als  der  von  w'eitschauenden  Kunstplänen 
ganz  erfüllte  Rovere.  Wie  geschickt  und  nie  ver- 
legen ist  Pinturicchio  diesen  wahllos  prachtlüsternen 
Augen  entgegengekommen!  Wie  verschwenderisch 
hat  er  zu  blendendem  Gold  und  leuchtendem  Azur  ge- 
griffen, und  mit  reichlicher  Anwendung  des  „grossen 
und  kleinen  Himmelslichtes“  einen  buntfarbigen 
Fabelteppich  ausgebreitet.  An  dekorativem  Pomp 
ist  er  dem  Meister  des  zweiten  Stockwerks  über- 
legen. Alles  ordnet  er  zu  einer  breit  dahinrauschenden 
Harmonie:  das  Paviment,  die  polychromen  Kamine, 
die  Marmorfriese  und  -Thüren,  die  Wand-  und 
Deckenbilder.  Vor  der  Pracht  des  Ganzen  darf 
die  Sorgfalt  im  einzelnen  unbeschadet  zurückstehen. 

In  der  dekorativen  Ausstattung  benützt  das 
Appartamento  Borgia  zum  erstenmal  ein  ganz 
neues  Ornamentmuster,  die  Grottesken.  So  heissen 
die  damals  in  den  antiken  Ruinen,  Gräbern  und 
Grotten  von  spürsinnigen  Künstleraugen  entdeckten 
Dekorationen,  die,  technisch  eine  Mischung  von 
Stuck  und  Malerei,  ein  willkürliches  Spiel  aben- 
teuerlicher Gestalten  und  Formen  in  wahllosem,  aber 
geschmackvollem  Durcheinander  darstellen. 

Diese  sich  plötzlich  erschliessenden,  bis  weit  in 
die  Campagna  hinaus  zerstreut  liegenden  Grab- 
kammern, Trümmer  der  alten  Kaiserpaläste  und 
Thermen,  zu  denen  die  jungen  Künstler  damals 
hinabstiegen,  um  „schwarz  wie  die  Kaminkehrer 
unter  Käuzen,  Fröschen  und  Fledermäusen“  eine 
fieberhaft  erregte  Umschau  nach  der  versunkenen 
Welt  von  P"orm  und  Farbe  zu  halten,  überschütteten 


22 


nun  die  glücklichen  Entdecker  mit  einem  Schatz  von 
Motiven,  den  sie  kaum  zu  bergen  und  zunächst 
auch  noch  nicht  recht  zu  verwerten  wussten.  Pin- 
turicchio  hat  eifrig  zugegriffen,  und  so  tauchen  denn 
in  den  letzten  Räumen  des  Appartamento  diese 
phantastischen  Mischlingsgestalten  von  Mensch  und 
Tier,  Insekten,  Vögel,  Masken,  Waffenstücke,  Ge- 
schmeide, Gefässe  und  Schrifttafeln  auf,  deren  freies 
malerisches  Beieinander  sich  von  den  streng  orga- 
nischen Gefügen  des  älteren  Dekorationsstiles  weit 
entfernt.  Daneben  wurde  auch  der  Eitelkeit  und 
dem  Familienstolz  des  Papstes  ausreichend  ge- 
schmeichelt. Ausser  dem  Bildnis  des  hohen  Be- 
stellers erscheint  in  den  Dekorationen  der  Stier,  das 
Wappentier  der  Borgia,  mit  dem  Alexander  VI.  das 
wilde  Gelüst  und  den  gewaltigen  Nacken  gemein 
hat.  Die  Impresen  der  Familie,  eine  strahlensprühende 
Krone  und  eine  fünffach  gewellte  Flamme,  beide 
gold  auf  blauem  Grund,  sind  bis  zum  Ueberdruss 
verwendet  worden.  Der  Stier  wiederum  legte  den 
altägyptischen  Mythus  von  Isis  und  Osiris  nahe,  der 
an  einer  der  Decken  eine  nicht  immer  ganz  restlos 
deutbare  Darstellung  gefunden  hat. 

Das  Appartamento,  wie  es  heute  gezeigt  wird,  be- 
steht aus  sechs  Räumenvon  verschiedener  Ausdehnung, 
die  ihren  Namen  von  den  darin  befindlichen  Ge- 
mälden führen:  dem  Saal  der  Päpste,  der  Heils- 
wunder, der  Heiligen,  der  freien  Künste,  des  Credo 
und  der  Sibyllen.  In  dieser  Anordnung  entspricht 
es  nicht  ganz  der  Form  des  alten  Appartamento; 
der  Eingangsraum,  die  Sala  dei  Pontifici,  war  ur- 
sprünglich nicht  miteinbezogen  in  die  Reihe  der 
Geheimkammern  Alexanders  VI.,  sondern  ein  halb- 
öffentlicher Empfangsraum,  in  dem  das  geheime 
Konsistorium  tagte  und  Privataudienzen  gewährt 
wurden.  Hier  hat  auch  Pinturicchio  nicht  gemalt, 
vielmehr  stammt  die  Verzierung,  soweit  sie  noch  er- 
halten ist,  aus  dem  i6.  Jahrhundert.  Pinturicchios 
Arbeit  setzt  erst  mit  dem  zweiten  Gemach,  dem 
Saal  der  Mysterien,  ein.  Hier  sind  die  verschiedenen 
Heilswunder,  die  Verkündigung,  die  Geburt  Christi, 
die  Anbetung  der  Könige,  die  Auferstehung  und  die 
Himmelfahrt  Christi,  die  Ausgiessung  des  hl.  Geistes 
und  endlich  die  Himmelfahrt  Mariä  abgebildet. 
Kein  einziges  dieser  Fresken  weicht  von  dem  im 
Quattrocento  längst  festgelegten  Kompositionsschema 
für  diese  Vorwürfe  ab.  Wohl  aber  zeigen  sie 
unseren  Meister  in  zwei  seiner  hervorragendsten 
Fähigkeiten,  als  Landschafter  und  als  Bildnismaler. 
Das  Poetische,  Stimmungsvolle  in  der  Auffassung  der 
Landschaft  brachte  Pinturicchio  aus  seiner  umbri- 
schen  Heimat  mit  als  Erbgut  der  Schule,  der  er 
angehört.  In  der  Himmelfahrt  Christi  über  den 
Fenstern,  wo  die  lange  schmale  Lünette  viel  Raum 
liess,  hat  Pinturicchio  sein  starkes  landschaftliches 


Innenansicht  der  Sala  dei  Santi. 


Talent  besonders  glänzend  bewährt.  Seine  Porträt- 
kunst, erstarkt  in  der  Berührung  mit  F’lorentiner 
Künstlern  während  der  Ausmalung  der  sixtinischen 
Kapelle,  feiert  ihren  höchsten  Triumph  in  dem 
grossartig  erfassten  Papstbildnis  auf  dem  Fresko  der 
Auferstehung.  Die  Decke  ist  noch  in  der  alten 
Dekorationsweise  geschmückt;  die  Familien-Embleme 
treten  als  Ziermotiv  auf.  Die  acht  Kreuzgewölbe 
zeigen  Medaillons  mit  den  Halbfiguren  der  Propheten. 

Der  nun  folgende  dritte  Raum,  die  Sala  dei 
Santi,  bildet  den  künstlerischen  Kern  des  Ganzen.  In 
der  Fülle  der  anmutigsten  Gestalten,  in  der  fast  ver- 
wirrenden Farbenpracht  zeigt  Pinturicchio,  wie  mühe- 
los ihm  die  Erfindung  quoll,  wie  munter  seine  Laune 
war,  wie  reich  und  fein  sein  dekorativer  Geschmack. 
In  sechs  Lünetten  führt  er  die  Geschichten  von  der 
unschuldig  verfolgten  Susanna  (Tf.  44),  der  glücklich 
erretteten  Barbara,  der  anmutig  disputierenden 
Katharina  (Tf.  42.  43),  von  dem  Zusammentreffen  der 
uralten  Einsiedler  Paulus  und  Antonius,  von  der  Heim- 
suchung Mariä  und  dem  Martyrium  des  hl.  Sebastian 
vor.  Mit  Entzücken  weilen  wir  bei  den  drei  zierlich- 
geschmeidigen Jungfräulein,  nehmen  Teil  an  ihrer 
Not  und  ihrer  Befreiung  und  lassen  uns  gern  von 
dem  allerliebsten  Eifer  dieser  hl.  Katharina  be- 
schwatzen wie  jene  fünfzig  Philosophen,  die  sie  mit 
den  Waffen  ihres  Wortes  leicht  überwindet.  Gefähr- 
lich ernst  wird  es  ja  nirgends;  das  Märchenspiel  ist 
schnell  entdeckt.  Alles  bleibt  Genre,  auch  der  Be- 
such des  Antonius  beim  Paulus,  wenn  der  liebens- 
würdige Rabe  in  weiser  Voraussicht  des  unerwarteten 
Gastes  dem  Paulus  statt  des  üblichen  halben  einen 
ganzen  Brotlaib  bringt,  in  den  sich  die  Alten  brüder- 
lich teilen.  Auch  auf  der  Heimsuchung  hat  dem 
Meister  die  Rockenstube  der  Elisabeth,  in  der  der 
alte  Zacharias  den  Mäqden  mit  seinem  Brummelbass 
vorliest,  mehr  Freude  gemacht,  als  das  Zusammen- 
treffen der  gesegneten  Frauen.  Der  Sebastian  endlich 
bot  ihm  Gelegenheit  einen  sauberen  Akt  zu  malen 
und  bei  der  traditionellen  ( )ertlichkeit  — das 
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Martyrium  soll  auf  dem  Palatin  stattgefunden  haben 
— in  der  hügelreichen  weitgedchnten  Landschaft 
das  Kolosseum  und  allerhand  antike  Architektur- 
trümmer anzubringen,  wie  auf  der  Disputation  der 
hl.  Katharina  den  Constantin^bogen.  Diese  Disputation 
ist  das  Hauptbild  und  die  Zierde  des  ganzen  Zimmer- 
komplexes, hier  paradiert  auch  die  päpstlich.e 
Umgebung  mit  den  beiden  auftlilligen  Gestalten  in 
orientalischer  Tracht,  in  denen  man  den  vertriebenen 
Andrea  Paleologus,  Neflen  des  unglücklichen  Kaisers 
Constantinus,  und  den  berühmten  Gran  Turco,  den 
Prinzen  Djem,  Bruder  des 
Sultans  Bajazet,  erkannt  hat. 

Auch  die  Decke  in  die- 
sem Saal  ist  besonders  reich 
verziert.  Die  acht  Felder 
der  beiden  Kreuzgewölbe 
enthalten  den  Mythus  von 
Isis  und  Osiris  von  der 
Hochzeit  der  beiden  Lie- 
benden bis  zu  der  Glori- 
hkation  des  Stiergottes.  Der 
die  beiden  Kreuzgewölbe 
trennende  Bogen  aus  reich 
vergoldetem  Stuck  lässt  fünf 
Oktogone  frei,  in  denen 
die  Fabel  von  Jo  und  Ar- 
gus Darstellung  gefunden 
hat.  Sorgfalt  und  Anmut 
herrscht  auch  in  diesen  klei- 
neren Scenen  und  beweist, 
dass  Besteller  und  Künstler 
in  gleichem  Masse  diesen 
Raum  bevorzugt  haben. 

Tritt  man  nun  in  den 
Saal  der  freien  Künste,  so 
scheint  es,  Pinturicchios 
Phantasie  habe  sich  aus- 
gegeben. Ziemlich  verlassen  und  gedankenlos  sitzen 
die  Vertreterinnen  des  Ti  iviums  und  des  Qua- 

driviums  auf  steifen  Muschelthronen  in  weiter  Land- 
schaft, und  in  anständiger  Entfernung  halten  zu 

ihren  Füssen  die  Anhänger  und  Meister  der  ver- 
schiedenen Künste  Platz.  Hier  das  traditionelle 
Schema  umzustossen,  war  Pinturicchio  doch  ein  zu 
kleiner  Geist  und  so  zog  er  vor,  altertümlich  zu 
bleiben.  Der  Gefahr,  langweilig  zu  werden,  konnte 
er  natürlich  nicht  entgehen,  sein  Heil  hat  er  schliess- 
lich in  einigen  guten  Gruppen,  wie  sie  namentlich 


zur  Seite  der  Musik  stehen,  gesucht  und  gefunden. 
Der  Thron,  auf  dem  die  Rhetorik  sitzt,  zeigt  die 
Signatur  des  Meisters  PENTORICHIO,  doch  darf 
sie  nicht  zu  dem  voreiligen  Schluss  verleiten,  als 
hätte  Pinturicchio  dieses  Zimmer  eigenhändig  ge- 
malt. Seine  Arbeit  wird,  wie  überall,  auch  hier 
in  der  Anfertigung  der  Kartons  und  in  der  Ueber- 
wachung  der  Ausführung  bestanden  haben. 

Die  letzten  beiden  Säle,  in  der  torre  Borgia 
belegen,  zeigen  veränderte  Verhältnisse  und  bieten 
für  die  Bemalung  w^it  kleinere  Bogenfelder. 

Künstlerisch  haften  ihnen 
dieselben  Mängel  an,  wie 
den  freien  Künsten  im  vor- 
aufgehenden Saal.  Mit  Zu- 
sammenkoppelung eines 
Apostels  und  eines  Pro- 
pheten im  Saal  des  Credo, 
einer  Sibylle  und  eines  Apo- 
stels in  dem  der  Sibyllen, 
mit  dem  Notbehelf  der  wirr 
umherflatternden  Spruch- 
bänder wandelt  Pinturicchio 
ganz  in  den  ausgetretenen 
Bahnen  einer  Jahrhunderte 
alten  Tradition.  Der  Dek- 
ken  sch  muck,  der  sich  im 
Credo-Saal  auf  die  abwech- 
selnd in  der  Ornamentik  auf- 
tauchenden Papstembleme 
beschränkt,  tritt  reicher  im 
Saal  der  Sibyllen  auf.  In 
acht  Ecken  unter  der  holz- 
kassettierten  Decke  sind  die 
sieben  Planeten  im  'NTrein 
mit  der  Astronomie  dar- 
gestellt. Auch  hier  hat 
Pinturicchio  die  Tradition 
gewahrt  und  auf  selbständige  Gedanken  von 
vornherein  verzichtet. 

Auf  dem  Rückweg  zum  Ausgang  weckt  im  Saal  der 
freien  Künste  eine  vermauerte  Thür  unsere  Neugierde. 
Der  dahinter  liegende  Raum,  jetzt  den  Gemächern 
der  Nobelgardisten  des  Papstes  zugeschlagen,  diente 
Alexander  VI.  als  Schlafgemach.  Hier  starb  der  Papst 
am  i8.  August  1503  und  durch  die  Thür  trug  man 
die  Leiche  zur  Aufbahrung  in  den  Saal  der  freien 
Künste.  Dann  öffneten  sich  zum  erstenmal  die  bisher 
streng  verschlossenen  Gemächer  neugierigen  Blicken. 

Hans  Mackowsky. 
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Veit  Stoss.  Darstellungen  aus  der  Passion. 

Zu  der  Rosenkranztafel  im  Germ.  Museum  zu  Nürnberg  gehörig.  — Holzrelief,  Berlin,  Neues  Museum. 


Nürnbergische  Bildhauerwerke. 


Man  rühmt  es  an  alten  und  ehr- 
würdigen Kunststätten  als 
einen  besonderen  Vorzug,  wenn  sie 
ihre  Denkmäler  nicht  nur  in  Samm- 
lungen aufbewahrt,  sondern  auch, 
sei  es  in  Kirchen  oder  Palästen,  sei 
es  unter  freiem  Himmel,  an  den 
Stellen  erhalten  zeigen,  für  welche 
dieselben  ursprünglich  geschaffen 
sind.  Solcher  Städte,  die  an  sich  eine 
Art  von  Kunstmuseen  bilden,  wird 
man  im  Süden  unter  günstigeren 
klimatischen  Verhältnissen  mehr  als 
bei  uns  zu  Lande  finden,  und  Florenz 
wäre  etwa  als  die  Krone  unter  ihnen 
allen  zu  bezeichnen,  der  weder  an- 
dere, noch  auch  wir  etwas  an  die 
Seite  zu  setzen  vermöchten.  Oder 
wenn  wir  auf  deutschem  Boden  einen 
Ort  nennen  sollten,  der  wenigstens 
einige  Analogie  darböte,  so  wäre 
nur  an  einen  zu  denken;  Nürnberg. 
Allerdings  sind  an  dem  künstleri- 
schen Gesamtbilde  von  Florenz  alle 
Künste  beteiligt;  was  in  der  deut- 
schen Reichsstadt  von  ehedem  die 
Sinne  am  meisten  anspricht,  sind  ihre 
Bauten  und  die  plastischen  Werke, 
welche  diese  schmücken.  Und  wenn 
schon  in  einigen  andern  der  alten 
^"ororte  des  Reiches  wie  Strassburg, 
Ulm  oder  Köln  die  mittelalterliche 
Bauthätigkeit  Werke  hervorgebracht 
hat,  deren  imponierende  Grösse  und 
Schönheit  die  Nürnberger  Architektur 
überflügelt,  so  kann  doch  keiner  von 
allen  eine  ähnliche  Fülle  der  edelsten 
Bildhauerwerke  aufweisen,  wie  sie 


Nürnberg  aus  der  Zeit  des  späteren 
Mittelalters  und  der  Renaissance- 
periode bewahrt  hat. 

Drei  Künstler  sind  es,  welche 
sich  in  den  Vorzug,  diese  reiche  und 
prächtige  Bilderwelt  geschaffen  zu 
haben,  teilen;  Adam  Krafft,  Veit 
Stoss  und  Peter  Vis  eher.  Es  ist 
zwar  in  früheren  Jahrzehnten,  als 
man  von  einer  durch  historische 
Kritik  geleiteten  Kunstbeschauung 
kaum  w'usste,  des  Guten  zu  viel 
geschehen,  wenn  man  alles,  was 
Nürnberg  überhaupt  an  plastischen 
Denkmälern  aus  dem  genannten  Zeit- 
raum besitzt,  unter  diese  drei  Meister 
zu  verteilen  gewohnt  war,  wobei 
denn  Krafft  alle  Bildhauerwerke, 
Stoss  alle  Schnitzarbeiten  und  Peter 
Vischer  alle  Erzgüsse  zugeschrieben 
wurden.  Wenn  auch  der  Nürn- 
bergische  Künstlerbiograph  des  sech- 
zehnten Jahrhunderts,  der  Schreib- 
und Rechenmeister  Johann  Neu- 
dörfer, uns  nur  die  Namen  dieser 
drei  überliefert  hat,  so  wissen  wir 
heute  doch,  dass  noch  andere  tüch- 
tige Kräfte  in  beträchtlicher  Zahl 
neben  ihnen  in  allen  drei  Kunst- 
zweigen thätig  gewesen  sind,  und  wir 
wissen,  dass  auch  diesen  vieles  von 
dem.  heutigen  Kunstbesitz  des 
Ortes  zu  danken  ist.  Ereilich, 
diese  Erkenntnis  hat  zugleich  nur 
um  so  deutlicher  das  einzigartige 
Verdienst  jener  Dreizahl  von  Män- 
nern ins  Licht  gestellt;  denn  die 
eigentliche  Auslese  unter  dem  ^^or- 


Veit  Stoss.  Die  hl.  Katharina. 
Holz.  Nürnberg,  German.  Museum. 
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Adam  Kralft.  Relief  vom  Stationsweg. 
Stein.  Nüniherg,  jct/t  Germanisches  Museum. 


handenen,  vom  Guten  das  Beste,  ist  und  bleibt  doch 
ihr  Werk  allein. 

Von  Peter  Vischer  hat  ein  besonderes  Kapitel 
im  ersten  Bande  dieses  Werkes  (S.  65  ff.)  gehandelt.  In 
den  folgenden  Zeilen  soll  versucht  werden,  von  der 
Thätigkeii  und  dem  künstlerischen  Charakter  der 
beiden  andern  Meister  in  Kürze  zu  berichten.  Als 
der  geschichtlich  am  meisten  bemerkenswerte  Zug 
trat  uns  bei  Peter  Vischer  entgegen,  wie  er  mit 
seinen  Söhnen,  die  ihm  als  begabte  und  fleissige 
Mitarbeiter  zur  Seite  standen,  auf  dem  Wege  einer 
deutlich  erkennbaren  innern  Umwandlung  von  der 
Ueberlieferung  der  heimatlichen  mittelalterlichen 
Kunstweise  zum  ästhetischen  Ideal  der  aus  Italien 
in  Deutschland  vordringenden  Renaissancekunst  über- 
geht. Dem  gegenüber  ist  in  der  Produktion  jener 
andern  beiden  Künstler  ein  ausgesprochen  konser- 
vatives Element  entscheidend,  ein  Festhalten  am 
Ererbten  nach  Form  und  Inhalt.  Beide  sind 
Gothiker,  und  sie  sind  es  geblieben,  unerachtet  aller 
Wandlungen  des  Geschmacks  und  der  Erfindung,  die 
sich  nicht  nur  in  der  Werkstatt  der  Vischer,  sondern 
auch  in  der  Thätigkeit  der  Mehrzahl  aller  tonangeben- 
den künstlerischen  Kräfte  Nürnbergs,  Dürer  und  seine 
Schule  nicht  ausgenommen,  gleichzeitig  vollzogen  hat. 

Der  Name  des  Adam  Kr  afft  ist  wohl  durch 
keines  seiner  Werke  in  solchem  Masse  populär 


geworden,  wie  durch  das  berühmte  Sakrament- 
häuschen der  Lorenz-Kirche,  das  ihm  Hans  Im  hoff 
der  Aeltere  1493  in  Auftrag  gegeben  und  das  er 
1496  vollendet  hat  (Tf.  52).  Und  es  ist  auch  viel- 
leicht kein  anderes  so  bezeichnend  für  die  persön- 
liche Art  des  Künstlers,  als  gerade  dieses.  Hier 
lernt  man  ihn  kennen  als  den  Steinmetzenmeister 
vom  alten  Schrot  und  Korn,  den  als  Bildhauer  und 
als  Dekorateur  wie  in  architektonischer  Erfindung 
gleich  gewandten  und  erfahrenen  Mann.  Was  das 
Werk  im  besonderen  anlangt,  so  stellt  es  den  zu 
seiner  Zeit  weitverbreiteten  Typus  des  gothischen 
Sakramentschreines  in  seiner  letzten  und  höchsten 
Vollendung  vor  Augen.  Der  reiche  Aufbau  des 
über  19  Meter  hohen  turmähnlichen  Gehäuses  zeigt 
in  der  Profilierung,  wie  in  dem  geschlossenen  Auf- 
wärtsstreben aller  Teile  die  schwierigsten  und  zugleich 
die  grundlegenden  Probleme  gothischer  Konstruk- 
tionsweise mit  höchster  Eleganz  und  Sicherheit 
überwunden,  in  mächtiger  Kraftanspannung  und 
dabei  leicht  und  zierlich  emporschwebend,  wie  der 
junge  Trieb  einer  Pflanze,  die  sich  zur  Blüte  ent- 
faltet. Zu  leicht  wird  häufig  neben  dem  baulichen 
Eindruck  des  „Wunderwerkes“,  wie  es  ein  neuerer 
Schriftsteller  mit  Recht  genannt  hat,  der  vortreffliche 
figürliche  Schmuck  an  Reliefs  und  Statuetten  über- 
sehen, der  sich  von  unten  an  hinaufzieht,  wenn  auch 
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wohl  Jedem,  der  in  Nürnberg  war,  das  Selbst- 
bildnis des  Meisters  und  seiner  Gesellen  in  Er- 
innerung ist,  deren  knieende  Gestalten  als  Träger 
des  untersten  Geschosses  fungieren. 

Eindringlicher  fällt  Meister  Adams  Kunst  in 
figürlicher  Darstellung  an  den  übrigen  Schöpfungen 
ins  Auge,  die  von  ihm  in  Nürnberg  vorhanden  sind, 
dem  „Schreyer’schen  Begräbnis“  an  der  Aussenseite 
der  Sebalduskirche,  dem  Stationenweg  vor  dem 
Tiergärtnerthor  und  den  prächtigen  Epitaphien  der 
Aegidien-  und  der  Frauenkirche,  um  neben  kleineren 
Arbeiten,  die  an  öffentlichen  und  privaten  Bauten 
da  und  dort  zu  finden  sind,  nur  diese  zu  nennen. 

Das  Lob  der  höchsten  Reife  der  Form  dürfen 
die  zuletzt  genannten  Grabdenkmäler  für  sich  in 
Anspruch  nehmen,  die  auch  der  Zeit  nach  die  zuletzt 
entstandenen  Werke  sind,  insonderheit  das  Pergen- 
storffer’sche  Epitaph,  das  in  neuerer  Zeit  aus  dem 
Kreuzgang  des  Augustinerklosters  in  die  Frauen- 
kirche versetzt  worden  ist.  Es  ist  der  Darstellung 
nach  ein  sogenanntes  Schutzmantelbild:  in  stark  er- 
höhtem Relief,  unter  dem 
Mantel  der  Maria,  dessen 
Säume  Engel  auf  beiden 
Seiten  Zurückschlagen,  die 
Familie  des  Stifters  mit  der 
anbetenden  Gemeinde  ver- 
einigt, in  glücklichster 
Raumwirkung  und  Formen- 
klarheit. Der  gesunde  und 
natürliche  Schönheitssinn 
des  Meisters  hat  dagewisser- 
massen  sein  letztes  Wort 
gesprochen.  Mit  dieser  Ar- 
beit teilen  die  Ruhe  der 
Gesamthaltung  die  Grab- 
tafel des  Hans  Rebeck  eben- 
falls in  der  Frauenkirche, 
und  die  der  Landauerschen 
Familie  in  der  Aegidien- 
kirche.  Insgesamt  treten 
sie  damit  zugleich  in  einen 
auffallenden  Gegensatz  zu 
der  unter  den  Arbeiten  des 
Künstlers  frühesten  Schöp- 
fung, den  1490  auf  1492 
entstandenen  grossen  Reliefs 
der  Kreuztragung,  Grab- 
legung und  Auferstehung 
Christi  an  der  schon  er- 
wähnten Schreyer - Land- 
auer’schen  Begräbnisstätte. 

In  diesen  letzten  verrät  die 
allzu  malerische  Anordnung 
eine  auffallende  Ungewiss- 


heit des  Urhebers  über  das,  was  im  Reliefstil 
möglich  ist,  ein  Schwanken,  wie  es  später  bei 
ihm  nicht  wieder  vorkommt.  Allerdings  war  er  hier 
auch,  wie  es  scheint,  durch  unzweckmässige  Wei- 
sungen der  Besteller  gebunden.  Im  übrigen  aber 
zeigen  diese  Unterschiede  nur  den  bekannten  Weg 
der  Entwickelung  von  der  Vielfältigkeit  zur  Einfalt 
des  Ausdrucks,  von  der  Zerstreuung  zur  Sammlung 
der  produktiven  Kraft,  wie  ihn  jedes  künstlerische 
Ingenium,  welcher  Zeit  und  Bildung  es  auch  an- 
gehören möge,  in  der  Regel  durchläuft. 

Auf  der  Höhe  ihres  Leistungsvermögens  bricht 
die  künstlerische  Thätigkeit  des  Adam  Krafft  jäh- 
lings ab.  Wir  wissen  nicht,  welches  Alter  er  erreicht 
hat,  nur  dass  er  Ende  1508  oder  zu  Beginn  des 
Jahres  1509  gestorben  ist,  steht  fest.  Allem  Anschein 
nach  hat  ihn  ein  unvorhergesehener  Tod  in  seinen 
besten  Mannesjahren  ereilt. 

Ausgiebiger  fliessen  die  Nachrichten  über  die 
Lebensgeschichte  des  Veit  Stoss.  Auch  dieser  ist 
wie  Krallt  von  Nürnberg  gebürtig  gewesen,  aber  er 
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ist  in  jungen  Jahren  ausser  Landes  gezogen,  um 
sich  in  Krakau  niederzulassen,  wo  damals  unter  dem 
einsichtsvollen  Regiment  der  Jagellonischen  Könige  ein 
schnell  aufgeblühtes  Kulturleben  und  lohnender  Ver- 
dienst eine  Menge  deutscher  Kolonisten  anzogen.  Erst 
als  gereifter  Mann  kehrte  Stoss  1496  nach  fast  zwanzig- 
jähriger Abwesenheit  nach  Nürnberg  zurück.  Noch 
heute  sind  in  Krakau  als  Zeugen  seiner  Wirksam- 
keit einige  Denkmäler  und  vor  allem  in  der  Marien- 
kirche ein  Schnitzaltar  von  gewaltigen  Dimensionen 
zu  finden,  dieser  letzte  eines  der  schönsten  und  im- 
posantesten Erzeugnisse  der  deutschen  Bildschnitzer- 
kunst (Tf.  64).  Bekannter  sind  die  Werke,  die  Stoss 
in  seiner  Heimat  und  an  benachbarten  Orten  nach 
seiner  Rückkehr  ausgeführt  hat.  Leider  sind  hier 
allerdings  von  mehreren  grossen  Altarschreinen  nur 
zwei  in  vollständiger  Erhaltung  auf  uns  gekommen, 
der  eine  in  Schwabach,  der  andere  in  Bamberg,  aber 
von  anderen  kirchlichen  Mobiliar-  und  Schmuck- 
gegenständen ist  noch  manches  vorhanden  und 
Nürnberg  ist  daran  besonders  reich. 

Da  ist  an  Schnitzwerken  vor  allem  der  von 
Anton  Tücher  1518  gestiftete  Rosenkranz  in  der 
Lorenzkirche  zu  nennen;  die  überlebensgrossen  Erei- 
figuren  der  Maria  und  des  Verkündigungsengels  in 
einem  der  Gestalt  des  Rosenkranzes  nachgebildeten 
Reifen  vom  Chorgewölbe  herabhängend  (Tl.  53),  dann 
die  prächtigen  Kreuzigungsgruppen  oder  Kruzifixe  in 
derSebalds-,  Lorenz-  und  Jacobskirche  und  zahlreiche 
Einzelfiguren  und  Eragmente,  von  denen  eines  der 
schönsten  Stücke  die  entseelt  in  ihrem  Bahrtuche 
liegende  Gestalt  der  hl.  Katharina  von  Alexandrien 
ist,  die  das  Germanische  Museum  besitzt.  Auch 
als  Steinbildhauer  und  als  Rotgiesser  hat  sich  Stoss 
versucht,  aber  seine  beste  Kraft  hat  er  doch  als 
Bildschnitzer  eingesetzt. 

Um  seine  Bedeutung  nach  dieser  Seite  recht  zu 
würdigen,  muss  man  sich  vergegenwärtigen,  welche 
Stellung  ganz  im  allgemeinen  der  Holzskulptur  in 
der  bildnerischen  Thätigkeit  der  germanischen  Völker 
zukommt.  Steinsorten,  wie  der  weisse  italienische 
Marmor  oder  der  so  überaus  bildsame  französische 
Kalkstein,  standen  ihr  nicht  zur  Verfügung,  in 
Menge  war  nur  der  Sandstein  vorhanden,  doch  bot 
der  Norden  ausserdem  seinen  grösseren  Reichtum  an 
Nutzhölzern  als  ein  wenn  auch  nicht  wetterbestän- 
diges doch  für  die  plastische  Innendekoration  ausser- 
ordentlich gefügiges  Material  dar.  Vom  frühen 
Mittelalter  an  und  ganz  besonders  im  Dienste  des 
kirchlichen  Kultes  finden  wir  dementsprechend  eine 
reichentwickelte  deutsche  Holzskulptur  in  Uebung. 
In  der  Blüteperiode  der  kirchlichen  Kunst,  welche 
das  15.  und  16.  Jahrhundert  zeitigten,  erreicht  sie 
ihren  Höhepunkt  und  Veit  Stoss  ist  einer  ihrer 
glänzendsten  Vertreter.  Und  zwar  kennzeichnet 


ihn  in  seiner  gesamten  künstlerischen  Produktion, 
auch  wo  er  zu  anderen  Materialien  übergeht,  der 
ihm  von  Hause  aus  eigentümliche  Holzbildhauerstil: 
die  üppige  Entfaltung  von  Gewandflächen,  deren 
labyrinthisch-sinnvolle,  zugleich  auf  polychrome  Be- 
handlung berechnete  Hülle  die  heiligen  Gestalten 
der  biblischen  oder  der  Paradieseswelt  bekleidet,  die 
kühnen  Bewegungsmotive  und,  bezeichnend  zugleich 
für  die  spezifisch-dekorativen  Gepflogenheiten  dieses 
Stils,  die  in  den  meisten  Fällen  nur  flüchtige  An- 
deutung eines  eigentlichen  persönlichen  Gefühls- 
anteils. Ein  Tummelplatz,  wie  geschaffen  für  ein 
Temperament  von  der  Lebhaftigkeit,  ja  mehr  noch, 
der  Leidenschaftlichkeit  dieses  Künstlers,  der  die- 
selben Eigenschaften  auch  in  seinem  bürgerlichen 
Leben,  wenngleich  hier  nicht  immer  zu  seinem  Vor- 
teil, an  den  Tag  gelegt  hat, 

Beachtensw'ert  ist  endlich  auch  der  Gegensatz, 
in  dem  sich  diese  starke,  manchmal  sogar  bis  zur 
Pose  gesteigerte  subjektive  Eigenart  des  Stoss  im 
Vergleich  zu  der  ruhigen  Objektivität  des  Vortrags 
bewegt,  die  ihr  in  den  Schöpfungen  des  Adam  Krafft 
entgegensteht.  So  ist  Meister  Adam  denn  auch  in 
erheblich  höherem  Grade  als  Veit  Stoss  der  Träger 
jenes  typisch  konservativen  Elementes,  das  wir  vor- 
hin als  grundlegend  im  Lebenswerke  beider  zu  be- 
tonen hatten.  Wie  schon  gesagt,  gehört  auch  Stoss 
durchaus  der  Gothik  an,  aber  es  ist  etwas  in  ihm, 
das  ihn  über  die  reine  Norm  dieses  Stils  hinaus  zu 
Konsequenzen  führt,  die  nicht  ursprünglich  in  ihr 
liegen,  modern  gesprochen  müsste  man  sagen,  dass 
er  zuweilen  der  gothischen  Decadence  zuneigt,  ein 
Hang,  der  bei  dem  erst  1533  in  hohem  Alter  ge- 
storbenen Künstler  ja  auch  in  Anbetracht  der  allge- 
meinen Zeitumstände  nur  natürlich  erscheint.  Zum 
Glück  liegt  aber  das  Wesentliche  seines  künstlerischen 
Charakters  nicht  in  dem  stilistischen  haut-goüt,  der 
an  einzelnen,  namentlich  späteren  Werken  seiner 
Hand  nicht  wohl  zu  leugnen  ist.  Das  eigentlich  Be- 
deutende bleibt  an  diesem  genialen  Künstler  doch 
sein  impulsiver,  stürmisch  seinem  Ziel  nachjagender 
Schafl'enstrieb,  der  jedes,  auch  das  moderne  künst- 
lerische Empfinden  unfehlbar  mit  sich  reisst.  Sollen 
wir  noch  der  vielseitigen  geistigen  Anlagen  des 
Künstlers  gedenken,  der  nicht  nur  in  allen  Gebieten 
der  plastischen  Kunst,  sondern  auch  als  Maler  und 
als  Kupferstecher,  als  Baumeister  und  als  Mechaniker 
sich  bethätigt  hat?  Es  liegt  in  dieser  Versatilität 
etwas  von  der  Natur  des  künstlerischen  Universal- 
genies, dessen  Urbild  die  italienische  Renaissance 
geschaffen  hat:  auch  hierin  tritt  bei  dem  aus  mittel- 
alterlichem Handwerksbrauch  herausgewachsenen 
Künstler  ein  Zug  hervor,  der  über  ihn  und  seine 
Zeit  zu  neuen  künstlerischen  Bildungsformen  hinaus- 
weist. Heinrich  Weizsäcker. 
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Tizian  als  Porträtmaler. 


VON  den  Aufgaben,  deren  Lösung  den  grossen 
Malern  der  Renaissance  gelang,  steht  das  Porträt 
der  Zeitfolge  nach  an  letzter  Stelle.  Wenn  auch 
frühzeitig  der  eine  und  andere  Künstler  sich  hierin 
versucht  haben  mag  — wie  denn  schon  von  Giotto 
dergleichen  traditionell  überliefert  wird  — , so  haben 
doch  erst  die  Meister  des  späteren  Quattrocento  das 
Einzelbildnis  ausgestaltet,  nachdem  das  Porträt  sich 
in  Kompositionen  längst  eine  Stätte  erobert  hatte. 

Das  Einzelbildnis  stellte  an  das  Können  in  der 
Hauptsache  wesentlich  neue 
Anforderungen.  An  Treue 
der  Beobachtung  und  rück- 
haltlose  Niederschrift  der 
grossen  und  kleinen,  die 
bildliche  Erscheinung  des 
Kopfes  bestimmenden  Züge 
war  der  Künstler  schon 
gewöhnt;  indem  er  aber 
verzichten  musste  auf  die 
vielfältigen  Wechselbezie- 
hungen zu  einer  heiligen 
Hauptgruppe  oder  zu  an- 
deren Dargestellten,  sah  er 
sich  genötigt,  das  Indivi- 
duum allein,  aus  sich  her- 
aus, zu  erfassen  und  mit 
einer  höchsten  Lebhaftig- 
keit auszustatten,  damit  das 
Wesen,  die  Art,  der  Cha- 
rakter zur  Anschauung  kä- 
men. Das  Verhältnis  des 
einzelnen  Kopfes  zur  Bild- 
tafel, das  Problem,  wie  der 
Grund  zu  behandeln  sei, 
und  wie  das  einfallende  Licht  anzunehmen,  werden 
zuerst  manche  verunglückte  Lösung  gezeitigt  haben. 

In  Venedig  eroberte  sich  das  Porträt  schneller 
als  im  übrigen  Italien  einen  hervorragenden  Platz. 
Gerade  hier  wird  die  Bedeutung  des  Antonello  da 
M essina  nicht  hoch  genug  anzuschlagen  sein:  solch’ 
treue  Schilderung  individueller  Züge,  verblüffend  auch 
durch  eine  staunenswerte  Technik,  musste  den 
grössten  Erfolg  in  einer  Stadt  erringen,  in  der  alte 
Familientraditionen  dem  Wachstum  gerade  dieses 
Kunstzweiges  besonders  förderlich  waren.  Während 
des  ausgehenden  Quattrocento  bleibt  die  künstlerische 
Darstellung  auf  den  Kopf  beschränkt:  die  Bildfläche 
schneidet  etwas  unter  der  Schultern  ab;  die  Hände 
werden  fast  niemals  — mit  der  vielleicht  einzigen 


Ausnahme  eines  Bildnisses  von  der  Hand  des  Gen- 
tile  Bellini  (London,  National  Gallery)  — mit  hinein- 
bezogen. Diese  Erweiterung  der  Darstellung  hat 
wohl  erst  der  junge  Künstler  herbeigeführt,  auf 
dessen  Namen  fast  alle  grossen  Errungenschaften  am 
Eingang  des  neuen  Jahrhunderts  sich  vereinigen, 
Giorgione : während  aber  auf  dem  frühen  Jünglings- 
porträt (Berlin)  nur  erst  die  Fingerspitzen  der  rechten 
Hand  im  Vordergrund  sichtbar  werden  — gleichsam 
ein  schüchterner  Versuch  — , sind  auf  späteren  Bild- 
nissen (Uffizien,  Budapest) 
die  Hände  bereits  notwen- 
dige Faktoren,  um  einen 
seelischen  Kontakt  zwi- 
schen dem  Dargestellten 
und  dem  Beschauer  ver- 
mitteln zu  helfen.  Was 
aber  will  diese  Aeusser- 
lichkeit  besagen  gegenüber 
der  geistigen  Vertiefung, 
die  zuerst  diesem  Jüngling 
gelang!  Von  ruhig-sach- 
licher Wiedergabe  des  mit 
dem  Gesichtssinn  äusser- 
lich  Fassbaren  schritt  er 
vor  zur  psychologischen 
Durchdringung  des  Men- 
schen, zu  der  teilweisen 
Enthüllung  des  Innern  und 
der  Empfindungen. 

Tizian  ist  über  Gior- 
gione hinausgegangen.  Im- 
mer fortschreitend  in  sei- 
ner Entwicklung  hat  er 
mit  dem  Glanz,  den  seine 
unbestrittene  Stellung  als  der  grösste  Kolorist  Italiens 
auf  seinen  Namen  wirft,  den  Ruhm  des  bedeutend- 
sten Porträtmalers  seines  Vaterlandes  vereinigt.  Seine 
eminente  Begabung  als  Bildnismaler  hat  ohne  Zweifel 
seine  unvergleichliche  europäische  Stellung  in  erster 
Linie  begründet. 

Wen  Tizian  in  Jugendtagen  gemalt  hat,  davon 
wissen  wir  kaum  etwas.  Die  wenigen  erhaltenen  Bild- 
nisse dieser  Zeit  tragen  mit  Unrecht  berühmte  Namen 
(Ariost,  Alessandro  de  Medici)  und  bergen  sich  in  einer 
Anonymität,  die  man  nicht  genug  bedauern  kann. 
Einen  Fingerzeig  gewährt  die  von  Vasari  mitgeteilte 
Angabe,  dass  er  als  ganz  junger  Mensch  einen  Edel- 
mann aus  dem  Hause  Barbarigo  (also  aus  vor- 
nehmster venezianischer  Familie)  gemalt  hat;  ein 


Tizian,  Selbstbildnis. 

Berlin,  Kgl.  Gemäldegalerie. 
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einziges  solches  Bildnis  konnte  den  Künstler  be- 
rühmt machen,  und  in  einer  Stadt,  in  der  so  viel 
reicher  und  kunstsinniger  Adel  lebte,  werden  ihm 
Aufträge  rasch  in  Menge  zugeflossen  sein.  Im 
zweiten  Jahrzehnt  des  Jahrhunderts  erweitert  sich 
sein  Publikum  : wird  er  durch  die  Verleihung  der 
Mäklerstelle  am  Kaufhaus  der  Deutschen  zum  offi- 
ziellen Porträtmaler  des  Staates  mit  der  Verpflich- 
tung den  jeweiligen  Dogen  für  den  Palast  zu  porträ- 
tieren, so  bringen  ihn  seine  Beziehungen  zu  Alfons 
von  Este,  Herzog  von  Ferrara,  mit  einem  Fürstenhof 
in  Berührung.  Fr  muss  dem  fürstlichen  Besteller 
entgegenkommen,  der  in  wirkungsvoller,  dramatisch 
belebterHaltung  dargestellt 
sein  will.  Verbindungen 
mit  anderen  Fürsten- 
häusern knüpfen  sich  an; 
der  junge  Neffe  des  Este, 
der  Mantua  beherrscht, 
bemüht  sich,  von  dem 
Künstler  eemalt  zu  wer- 
den;  auch  seine  Mutter,  die 
berühmteste  Frau  Italiens, 

Isabella,  sitzt  Tizian  zum 
Bildnis.  Hinter  Ferrara 
und  Mantua  will  Urbino 
nicht  zurückstehen,  und 
die  Guardaroba  des  Ro- 
vere  schmückt  sich  mit 
einer  Galerie  Tizianischer 
Porträts. 

Bis  hierher  widmet 
Tizian  seine  Kräfte  der 
Heimat.  Anfangs  der  drei- 
ssiger  Jahre  beginnt  sein 
Ruhm  sich  über  ganz  Eu- 
ropa zu  verbreiten.  Karl  Ah 
hat  Gelegenheit,  bei  einem 
Besuch  in  Mantua  das  Porträt  des  jungen  Fürsten 
Federigo  im  Waffenschmuck  zu  sehen;  fortan  steht 
cs  für  ihn  fest,  dass  er  seine  Züge  nur  von  dieses 
Meisters  Hand  würdig  auf  die  Nachwelt  bringen 
kann  — eine  erste  Begegnung  Karls  und  Tizians  in 
Bologna  1533  ist  die  unmittelbare  Folge. 

Zuletzt  wird  auch  das  geistliche  Oberhaupt  der 
Welt,  der  grossartige  Farnesepapst  Paul  III. , den 
Maler  zu  sich  berufen:  diesen  selbst  zu  wiederholten 
Malen,  seinen  Sohn,  die  Enkel,  einzeln  und  in  Gruppen- 
bildern, muss  Tizian  darstellen;  dauernd  wünscht 
der  Papst  diese  grösste  künstlerische  Potenz  Italiens 
neben  dem  grossen  Greise,  der  für  ihn  arbeitet, 
neben  Michelangelo,  an  seinen  Hof  zu  fesseln.  Da 
beruft  der  Kaiser  den  Künstler  zu  sich  nach  Augs- 
burg, und  in  diesem  Wettstreit  zwischen  Staat  und 
Kirche  siegt  die  weltliche  Macht,  die  Tizian  materiell 


zu  viel  bieten  kann.  In  Tizians  Leben  bedeutet 
diese  Reise  nach  Augsburg  den  Höhepunkt:  die  Teil- 
nahme des  ganzen  Landes  begleitet  ihn.  Die  kaiser- 
liche Familie,  die  deutschen  Fürsten,  die  Generäle 
und  Räte  des  Kaisers  werden  nun  alle  während 
eines  achtmonatlichen  Aufenthaltes  in  der  Reichs- 
stadt von  seiner  unermüdlichen  Hand  abgeschildert. 
Noch  ein  zweites  Mal  muss  Tizian  auf  den  Wunsch 
des  Kaisers  über  die  Alpen  ziehen  (1550):  die  wieder- 
holte Darstellung  des  Thronerben  Philipp  ist  die 
letzte  der  künstlerischen  Aufgaben,  die  man  als  welt- 
historisch wird  bezeichnen  können. 

Bis  zu  seinem  späten  Lebensende,  auch  als  neben 
ihm  der  stürmisch-geniale 
Tintoretto  seine  macht- 
vollen Porträt-Improvisa- 
tionen malt,  bleibt  Tizians 
Stellung  unangetastet.  Ver- 
schiedene Zeitgenossen 
fassen  diese  in  die  Formel 
zusammen:  es  gab  keinen 
Mann  von  Bedeutung  in 
Europa,  der  nicht  von  ihm 
gemalt  werden  wollte.  — 
Die  wenigen  Bildnisse, 
die  man  Tizians  Jugend- 
zeit wird  zuschreiben  kön- 
nen, zeigen  die  engste 
Verknüpfung  mit  Gior- 
giones  Stil  und  Auffassung. 
Wer  das  sog.  Porträt  des 
Ariost  (Cobham  Hall,  Earl 
of  Darnley)  sorgsam  be- 
trachtet und  mit  Gior- 
gioncs  Jünglingsbildnis  in 
Berlin  vergleicht,  wird  das 
Gemeinsame  unmittelbar 
empfinden.  Die  künst- 
lerische Auffassung  ist  lyrisch.  Ein  tiefer  Blick  ruht 
auf  dem  Beschauer  und  weckt  in  diesem  eine  persön- 
liche Anteilnahme.  Solcher  Ausdruck  scheint  von 
schwerem  seelischen  Leid  zu  sprechen.  Wird  man 
aber  gewahr,  dass  er  sich  öfter  wiederholt,  so 
kommt  man  dazu,  nicht  in  dem  Dargestellten,  sondern 
in  dem  Künstler,  iiT  seiner  Art  des  Sehens,  die  Ur- 
sache zu  finden.  Die  herrlichste  Leistung  Tizians  in 
dieser  Zeit  ist  der  Kopf  des  Augustinermönches  auf 
dem  als  ,Konzert‘  und  unter  Giorgiones  Namen  hoch- 
berühmten Bild  im  Palast  Pitti  (Museum  II  Tf.  120): 
mit  welchen  Augen  sieht  dieser  auf,  herausgerissen 
aus  tiefster  Verinnerlichung,  in  die  ihn  die  Musik 
versetzt  hat,  durch  die  leise  Berührung  des  Gefährten. 

LangsaiB  nur  macht  sich  Tizian  frei  von 
Giorgiones  Zaubermacht  und  gelangt  zu  einer  selbst- 
ständigeren Auffassung.  Weil  er  der  Figur  zu 


Tizian,  Papst  Paul  III. 
Neapel,  Museo  Nazionale. 
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der  von  ihm  beabsichtigten  Wirkung  nicht  mehr 
entraten  kann,  vergrössert  er  die  Bildfläche  und 
giebt  die  Gestalt  bis  fast  zu  den  Knieen.  Dem 
Dargestellten  sucht  er  eine  einfache  und  un- 
gezwungene Haltung  zu  geben;  nicht  immer  freilich 
gelingt  es,  ihn  so  zu  stellen,  als  wmsste  er  nichts 
von  der  Aussenwelt.  Immer  aber  wird  das  Problem 
der  Anordnung  neu  erfasst,  besonders  wie  die 
Hände  malerisch  zu  verwerten  sind:  auf  dem  be- 
rühmtesten Bild  dieser  Zeit,  dem  „homme  au  gant“ 
des  Louvre,  macht  die  Rechte  eine  deutende  Geste, 
als  spräche  der  Dargestellte  mit  jemandem,  den 
wir  nicht  sehen,  während  die  Linke  (im  Hand- 
schuh) lässig  über  eine  Brüstung  herabhängt.  Der 
äussere  Apparat  dieser 
Bildnisse  ist  stets  noch 
sehr  einfach;  die  Tracht, 
fast  immer  schwarz,  löst 
sich  w^enig  von  einem  neu- 
tralen, graugrünen  oder 
braungrauen  Grund  los; 
nun  hebt  die  von  links 
oben  kommende  Beleuch- 
tung warm  und  kräftig 
den  Kopf  heraus  und  ver- 
leiht ihm  die  unbeding- 
te Herrschaft  über  das 
Nebensächliche. 

Bei  den  Porträts  fürst- 
licher Personen,  die  zu 
der  gleichen  Zeit  entstan- 
den, tritt  ein  repräsen- 
tativer Charakter  stark 
hervor.  Das  Hauptbild  ken- 
nen wir  freilich  nur  durch 
\^flederholungen  und  Be- 
schreibungen: Alfons  von 
Ferrara  war  dargestellt 
in  der  dräuenden  Macht  seiner  Persönlichkeit,  die 
Idnke  ans  Schwert  greifend,  die  Rechte  auf  einem 
der  mächtigen  Geschütze  ruhend,  die  den  Namen 
des  Herzogs  in  Italien  furchtbar  machten.  Persön- 
liche Neigungen  des  Bestellers  werden  gelegent- 
lich verw'ertet;  ein  fürstlicher  Mann  (Alfonsos 
Sohn  oder  sein  Neffe  in  Mantua  — fälschlich  Alfons 
von  Este  genannt,  Madrid)  wird  dargestellt,  wie  er 
mit  der  Hand  leise  das  Fell  seines  Hundes  streicht, 
ein  anderer  (vielleicht  Federigo  Gonzaga;  Castle 
How’ard,  hiarl  of  Carlisle)  betrachtet  prüfend  den 
Jagdfalken,  der  auf  dem  Handschuh  sitzt.  Wesent- 
lich uninteressanter  sind  die  weiblichen  Bildnisse, 
in  denen  man  ein  lebhaftes  Erfassen  der  individu- 
ellen Züge  leicht  vermissen  mag;  aber  der  Geschmack, 
den  der  Künstler  in  der  Wahl  der  Farben  verrät, 
wird  immer  Bewunderung  erregen:  dem  Stand  und 


dem  Alter  weiss  er  die  — in  allen  Fällen  sehr 
reiche  — Tracht  anzupassen,  wofür  denn  das  als 
„la  Bella  di  Tiziano“  gefeierte  Bildnis,  das  der 
Herzogin  Eleonora  von  Urbino  Zügen  gleicht,  das 
klassische  Beispiel  bleiben  wird  (Museum  IV  Tf.  i). 

Einen  entscheidenden  Schritt  thut  der  Künstler, 
als  er  zum  erstenmal  Karl  V.  malt.  Wenn  anders 
nicht  wichtige  Zeugnisse  seiner  Kunst  uns  verloren 
gegangen  sind,  so  waren  die  Bildnisse  des  Kaisers, 
die  1533  in  Bologna  entstanden,  — das  eine  erhalten, 
im  Prado  — die  ersten  in  ganzer  Eigur,  die  er  ge- 
malt hat;  sie  sind  in  Italien  von  der  grössten  Be- 
deutung gewesen.  Denn  wenn  auch  wohl  zuvor 
schon  vereinzelte  Beispiele  dafür  sich  finden  lassen, 

wie  denn  ein  Mailänder 
Künstler  (Ambrogio  da 
Predis?)  um  1500  bereits 
eine  vornehme  Dame  in 
ganzer  Figur  dargestellt 
hat,  so  bedurfte  es  doch 
des  von  der  höchsten  Per- 
son gegebenen  Vorbildes, 
um  dies  in  Italien  populär 
zu  machen.  Von  nun  an 
bildet  sich  das  Porträt  in 
ganzer  Figur  als  fest- 
stehender Typus  für  Bild- 
nisse hochstehender  Per- 
sonen aus  und  wird 
ein  unentbehrliches  Re- 
quisit fürstlicher  Prunk- 
gemächer. 

Karls  Bildnisse  — 
so  die  des  Prinzen 
Philipp  — geben  die  Ge- 
stalt, die  Züge  des  Kopfes 
charaktervoll  und  getren 
wieder,  aber  ohne  auf- 
fällige Betonung  der  Einzelheiten.  Eine  glückliche 
Gesamthaltung,  geschmackvolle  Verwertung  des  kost- 
baren Walfenschmuckes  oder  des  kleidsamen  Hof- 
kostümes  — weisse  Seide  mit  reicher  Goldstickerei  — 
beweisen,  wie  glücklich  Tizian  auf  ihm  wohl  sicher 
vorgeschriebene  Bedingungen  einzugehen  verstand. 

Ausser  dem  stolzen  Reiterbildnis  des  Kaisers, 
dessen  Ausführung  der  Zweck  von  Tizians  Berufung 
nach  Augsburg  gewesen  ist,  — als  Sieger  über 
seine  Feinde,  hoch  zu  Ross,  also  in  heroischer 
Haltung,  wünschte  Karl,  dessen  Gestalt  und  Hal- 
tung so  gar  nichts  Heroisches  hatten,  auf  die 
Nachwelt  zu  kommen  — hat  er  ein  intimes  Bildnis 
des  Kaisers  gemalt:  auf  dem  Lehnstuhl  sitzend, 

schmucklos,  nur  durch  den  Orden  vom  goldnen 
Vlies  über  schwarzem  Gewand  ausgezeichnet,  mit 
kränklicher  Farbe  und  von  Leiden  geplagt.  So 


Tizian,  Isabella  von  Portugal. 

Madrid,  Prado. 
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mochte  er  oft  den  Kaiser  beobachtet  haben,  wie  er 
still  in  der  Nische  sich  hielt  und  dem  Gespräch 
seiner  Hofleute  lauschte  (Mus.  IV  Tf.  46  u.  47). 

Auch  von  Papst  Paul  III.  giebt  es  mehrere, 
durch  die  Auffassung  wesentlich  verschiedene  Por- 
träts von  Tizian.  Das  eine,  das  in  zahlreichen 

Exemplaren  vorkommt,  stellt  den  Greis  hoch  auf- 
gerichtet und  mit  klarem  Blicke  zum  Beschauer  ge- 
wendet dar-  ein  Fürst,  dessen  Repräsentations- 
bewusstsein erst  mit  dem  Leben  erlöschen  wird;  die 
kraftvollen  Farben  des  Ornates  sind  koloristisch 
wirkungsvoll  verwertet.  Daneben  aber  hat  uns  das 
unvollendet  gelassene  Bildnis  in  Neapel,  das  Paul  III. 
mit  den  beiden  Enkeln  darstellt,  ein  wunderbares 
Zeugnis  der  intuitiven  Kraft  Tizians  bewahrt.  Die 
hohe  Gestalt  ist  zusammengesunken;  die  Jahre  haben 
den  Greis  gebeugt,  aber  die  geistige  Potenz  ist  un- 
gebrochen — listig  und  verschlagen,  ja  bösartig 
blitzen  die  Augen  unter  den  Buschen;  ein  ver- 
schlagener Zug  spielt  um  den  Mund.  Der  Papst 
scheint  Ottavio  harte  Worte  zu  geben  und  um- 
krampft mit  der  knöchernen  Hand  die  Lehne  seines 
Stuhles.  Wer  die  Geschichte  des  Hauses  Farnese 
kennt,  und  weiss,  welche  Tragik  das  Leben  des 
Greises  zum  Ende  führte,  durch  die  Schuld  dieser 
Enkel,  wird  mit  Ehrfurcht  auf  ein  Werk  blicken, 
bei  dem  der  Psycholog  mit  dem  Künstler  um  die 
Palme  gerungen  hat  (Tf.  57). 

Ein  solches  intensives  Eindringen  in  das  innerste 
Wesen  der  Persönlichkeiten  war  nur  möglich,  weil 
eine  gereifte  Lebenserfahrung  ihm  jene  Schärfe  und 
Sicherheit  des  Blickes  verliehen  hatte,  die  der  grosse 
Porträtmaler  mit  dem  genialen  Arzt  gemein  haben 
muss.  Trifft  diese  Gabe  zusammen  mit  einem 
vollendeten  künstlerischen  Geschmack,  wie  ihn  selbst 
die  Gegner  seiner  Kunst  Tizian  zu  keiner  Zeit  ab- 
gestritten haben,  und  einer  alle  ihre  Mittel  ab- 
wägenden Kraft,  so  wird  aus  dieser  Vereinigung 
jenes  höchste  Ideal  des  Porträts  hervorgehen,  das 
selbst  die  grossen  Meister  des  Bildnisses  nur  ge- 
legentlich erreichen.  Man  wird  sich  gern  das  als 
„junger  Engländer“  oder  auch  als  „Herzog  von 
Norfolk“  gefeierte  Bild  eines  jüngeren  Mannes  des 
Palazzo  Pitti  (Tf.  58)  in  dem  künstlerisch  fruchtbarsten 
Augenblick  von  Tizians  Leben  entstanden  denken 
— unter  zahlreichen  seelisch  fesselnden,  dramatisch 
ergreifenden,  malerisch  entzückenden  Werken  seiner 
Hand  die  höchste  Leistung! 

Nur  ein  Kinderbildnis  hat  der  Meister  gemalt, 
das  der  kleinen  Strozzi  im  Berliner  Museum.  Wie 


er  hier  es  versteht,  den  Reiz  des  kindlichen  Wesens 
herauszuarbeiten,  indem  er  den  vollen  Zauber  seiner 
reichen  Palette  aufbietet,  so  mischt  sich  auch  etwas 
von  persönlich-warmem  Empfinden  in  die  Bildnisse, 
die  er  von  der  Tochter  Lavinia  gemalt  hat,  und 
unter  denen  dasjenige  in  Weiss  (Dresden)  den  ersten 
Rang  behauptet.  Seine  Selbstbildnisse  endlich  in 
Berlin  und  Madrid,  letzteres  in  den  späteren  Jahren 
entstanden,  werden  am  besten  den  Begriff  seiner  un- 
verwüstlichen Lebenskraft  und  seiner  machtvollen 
Persönlichkeit  dem  Beschauer  übermitteln,  das  Bild 
im  Prado  dann  seelisch  wunderbar  fesselnd  durch 
einen  tragischen  Gehalt,  der  bei  einem  Leben  so 
voll  Glanz  mit  doppelter  Macht  einwirkt. 

ln  seiner  späten  Zeit  scheint  Tizian  weniger 
dem  Bildnis  seine  Kräfte  gewidmet  zu  haben;  er 
trat  aber  auch  auf  diesem  Gebiet  in  die  letzte  Phase 
seiner  künstlerischen  Entwicklung:  der  Kolorist  in  ihm 
trägt  den  endlichen  Sieg  davon.  Bei  dem  herrlichen 
Porträt  des  Strada  in  Wien  (Tf.  65)  wird  das  Auge 
zuerst  von  dem  Spiel  der  Lichter  auf  dem  roten 
Atlasgewand  gefesselt;  die  breite  und  machtvolle 
Modellierung,  unter  Verzicht  auf  das  Verschmelzen 
einzelner  Striche,  verrät  die  Sicherheit  der  Pinsel- 
führung. Das  Interesse  des  Meisters  erlischt  mit 
dem  Augenblick,  in  dem  die  Persönlichkeit  in 
unmittelbar  lebendiger  Wirkung  hingeschrieben  auf 
der  1. einwand  steht. 

Als  Schilderer  lyrischer  Stimmung  hatte  er  be- 
gonnen: als  glänzender  Kolorist  beschloss  er  seine 
Laufbahn  — eine  Entwicklung,  die,  durch  zahlreiche 
Zwischenglieder  zu  einer  festgeschlossenen  Kette  ver- 
bunden, sich  als  eine  notwendige  Erscheinung  dar- 
stellt. Wenn  trotzdem  und  trotz  der  allgemeinen  Be- 
wunderung, die  Tizians  Bildnissen  gespendet  wird, 
das  Urteil  einen  etwas  kühleren  Klang  bekommen 
hat,  besonders  im  Hinblick  auf  Rembrandt  und 
Velazquez,  so  mag  dies  zu  einem  Teil  darin  be- 
gründet liegen,  dass  die  Gegenwart  von  diesen 
beiden  mehr  für  sich  lebendig  machen  konnte. 
Immer  aber  sollte  man  dessen  eingedenk  sein, 
dass  er  — und  nur  er  — im  stände  gewesen  ist,  die 
durch  ihre  geschichtliche  Stellung  und  grossartigen 
persönlichen  Eigenschaften  hervorragenden  Männer 
seiner  Zeit  der  Nachwelt  gegenwärtig  zu  erhalten : denn 
er  selbst  war  ein  Grosser  und  in  seiner  Kunst  war  für 
Kleinliches  kein  Raum.  Das  bewusste  Aufbieten 
seiner  künstlerischen  Mittel,  das  Masshalten  zu  Zeiten 
und  das  volle  Einsetzen  zu  anderen,  bietet  dem 
überschauenden  Blick  ein  unvergleichliches  Schauspiel. 

Georg  Gronau. 
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Edouard  Manet 


Aus  dem  Atelier  Coutures,  des  gefeierten  Malers 
L der  Römer  der  Verfallzeit,  dem  aus  aller 
Herren  Länder  die  Schüler  zuströmten,  und  dessen 
innere  Unwahrheit  der  Deutsche  Feuerbach  nie  ganz 
überwand,  ging  auch  Manet  hervor,  der  selbst- 
ständigste unter  den  französischen  Künstlern  des 
KJ.  Jahrhunderts.  Schon  als  Schüler  sucht  er  seinen 
eigenen  Weg.  Eine  bezeichnende  Scene  spielt  sich 
im  Herbst  1853  in  der  Werkstatt  des  Meisters  ab. 
Mit  dem  lebhaften  Gefühl  für  wahre  Begabung  und 
der  selbstlosen  Hingabe  an  dieses  Gefühl,  die  ein 
^’'orrecht  der  Jugend  zu  sein  scheinen,  hatten  Manets 
Mitschüler  ihm  eine  Ovation  bereitet  und  seine  be- 
sonders geglückte  Studie  nach  einem  weiblichen 
Modell  auf  blumenbekränzter  StalTelei  in  bestes 
Licht  gerückt.  Couture  that  bei  seinem  Eintritt  des- 
gleichen als  bemerkte  er  nichts,  lobte  erst  alle  übrigen 
Arbeiten,  trat  dann  vor  das  Bild  Manets  und  sagte: 
„Sie  werden  sich  also  nie  entschliessen  können  das 
zu  machen,  was  Sie  sehen“,  worauf  Manet,  der  sich 
stark  fühlt  durch  den  Beifall  seiner  Kameraden: 
„Ich  mache  was  ich  sehe  und  nicht  w^as  andern  zu 
sehen  beliebt.“ 

In  diesen  Worten  des  Zwanzigjährigen  ist  das 
Programm  eingeschlossen,  das  der  Künstler  durch 
dreissig  Jahre  lang  in  rastloser  Arbeit  und  mit  nie 
wankender  Ueberzeugung  befolgt. 

NichtsEinfacheres  als  dieses  Programm,  sollte  man 
meinen.  Auch  nichts,  w'as  harmloser  wäre.  Schon 
Lionardo  hatte  gesagt,  der  Künstler  solle  der  Sohn 
der  Natur  sein  und  nicht  ihr  Enkel.  Und  doch  hat 
kaum  ein  anderer  Maler  dieses  ablaufenden  Jahr- 
hunderts in  so  hohem  Masse  nicht  etw^a  unter  der 
Gleichgiltigkeit  gelitten,  sondern  heissenden  Spott 
und  leidenschaftliche  Angriffe  herausgefordert  wie 
Edouard  Manet.  Wie  einer,  der  die  ästhetische 
Weltordnung  auf  den  Kopf  zu  stellen  sich  unter- 
fängt, wurde  er  verfolgt. 

Neu  war  eine  solche  Erscheinung  eben  nicht. 
Einer,  der  über  Manets  Olympia  lachte,  brauchte 
kaum  sehr  alt  zu  sein,  um  sich  noch  mit  dem  braven 
Publikum  über  die  Barke  Dantes  von  Delacroix  oder 
die  Bauern  Millets  oder  die  Steinklopfer  Gourbets 
entsetzt  zu  haben,  Werke,  die  mittlerweile  klassisch 
geworden  waren.  Wenn  eine  volle  künstlerische 
Individualität  ihre  eigne  Art,  die  Dinge  zu  sehen, 
unverhohlen  zur  Darstellung  bringt,  wird  sie  stets 
zunächst  auf  den  Widerstand  des  Publikums  stossen. 
Ja,  man  kann  sagen,  dass  eine  frühe  Popularität  im 
umgekehrten  Verhältnis  zu  der  schöpferischen  Kraft 
des  Künstlers  steht,  der  sie  erfährt. 


Ueberschritt  bei  Manets  Auftreten  der  Schreck 
der  Bildungsphilister  das  gewöhnliche  Mass,  so  lag 
das  nicht  allein  an  seiner  starken  Persönlichkeit. 
Zum  Teil  lag  es  auch  in  dem  prinzipiell  Neuen  seiner 
Naturwiedergabe,  in  dem,  was  gerade  den  Inhalt 
einer  Lehre  bilden  konnte  und  auch  gebildet  hat. 
Manet,  der  keine  wirklichen  Schüler  hatte,  hat  im 
eigentlichen  Sinne  Schule  gemacht. 

Unter  den  Schlagworten  des  Pleinairismus  und 
des  Impressionismus  fasst  man  zusammen,  was  an 
Manets  Naturwiedergabe  neu  w'ar.  Dieses  Neue  ist 
für  die  moderne  Malerei  von  entscheidender  Bedeu- 
tung geworden  und  kann  nicht  mehr  aus  ihrem 
Besitzstand  gestrichen  werden. 

Die  malerische  Darstellung  giebt  die  Dinge 
wieder  wie  sie  scheinen,  nicht  wie  sie  sind.  In  der 
wachsenden  Fähigkeit  zu  dieser  Wiedergabe  besteht 
die  Entwicklung  der  Malerei.  Jedes  Mittel,  das 
diesem  Ziele  näher  führt,  bedeutet  einen  Eortschriit. 

Der  Aegypter  zeichnet  seinen  im  reinen  Profil 
genommenen  Eiguren  zwei  Schultern  und  das  Auge 
in  der  Enfacestellung,  — denn  er  weiss,  dass  der 
Mensch  zwei  Schultern  und  dass  das  Auge  zwei 
Winkel  hat.  Er  sieht  noch  nicht,  dass  die  eine 
Schulter  hinter  der  anderen  und  der  innere  Augen- 
winkel hinter  der  Wölbung  des  Augapfels  ver- 
schwindet. Noch  die  Trecentomalerei  umgrenzt  alle 
Seiten  eines  Würfels  mit  parallelen  Linien,  denn  sie 
weiss,  dass  diese  Linien  parallel  laufen.  Sie  sieht 
nicht,  dass  parallele  von  der  Bildfläche  wegstrebende 
Linien  in  einen  Punkt  zusammenzulaufen  scheinen. 
Aber  ganz  ähnliche  Portschritte  haben  sich  in  der 
koloristischen  Anschauung  vollzogen. 

Der  Maler  des  15.  Jahrhunderts  malte  wie  der 
Aegypter  zeichnete,  er  gab  die  Earben  wie  er  sie 
wusste,  nicht  wie  sie  unter  dem  wechselnden  Lichte 
erscheinen.  Eünf  Jahrhunderte  brauchte  die  mo- 
derne Malerei,  bis  sie  cs  auf  dem  Gebiet  der 
farbigen  Darstellung  zu  so  klaren  Erkenntnissen 
und  festen  Resultaten  brachte,  wie  sie  für  die 
formale  Wiedergabe  der  Dinge  die  perspektivischen 
Erkenntnisse  bedeuteten.  Erst  im  Pleinairismus  ist 
der  letzte  Schritt  zur  malerischen  Bewältigung  der 
farbigen  Erscheinung  der  Natur  gethan.  In  der 
Bezeichnung  ist  ihr  Wesen  ausgesprochen.  Es  ist 
die  Malerei  im  Ereien  im  Gegensatz  zur  Malerei  im 
Atelier.  Zwei  Dinge  sucht  man  vor  allem  wieder- 
zugeben, Helligkeit  und  Luftigkeit,  das  Vibrieren 
des  Lichtes  im  luftdurchfiossenen  Raum. 

DieAteliermalerei  arbeitet  mit  starken  Kontrasten, 
die  Ereilichtmalerei  mit  zartesten  Uebergängen.  Die 
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eine  malt  die  Schatten  schwarz  und  braun,  die 
andere  giebt  sie  farbig.  Die  eine  sucht  die  Form 
plastisch  zu  isolieren,  die  andre  umhüllt  sie  mit 
durchleuchteter  Luft.  Das  gilt  nicht  nur  für  die 
Figuren,  es  gilt  ebenso  für  die  Landschaft.  Die 
frühere  Landschaftsmalerei  verfährt  nach  dem 
Prinzip  der  Ateliermalerei,  der  braune  Baum  im 
Vordergrund,  der  als  Repoussoir  für  die  lichte  Ferne 
dient,  ist  ein  Jahrhunderte  altes  Requisit,  dessen  sich 
noch  die  Schule  von  Barbizon  bedient.  Selbst  Courbet 
transponiert  die  Landschaft  in  die  Farbenanschauung 
des  Ateliers.  Jetzt  verändert  sich  mit  einem  Schlag 
das  Ansehen  der  Bilder.  Es  ist,  als  wäre  in  die 
Atelierwand  ein  Loch  geschlagen,  durch  das  man 
plötzlich  ins  Freie  sieht.  Das  verpönte  Grün  zieht 
in  die  Landschaftsmalerei  ein.  Man  malt  ganz  helle 
Bilder,  in  denen  die  räumliche  Vertiefung  nur  durch 
die  feinste  Abstufung  des  Grün  bewirkt  wird.  Auf 
diese  feinste  Abstufung  kommt  es  an,  erst  sie  machte 
die  Hcllmalerei  möglich.  Frühere  Versuche  schei- 
terten daran,  dass  die  Raumwirkung  versagte  und 
die  Lokalfarben  hart  und  bunt  nebeneinander  standen. 
Man  kann  nicht  Licht  malen,  ohne  Luft  zu  malen. 
Dass  sich  die  Farben  sehr  entfernter  Gegenstände 
durch  das  davorliegende  Medium  verändern,  ferne 
Bergzüge  blau  erscheinen,  wussten  freilich  schon 
die  alten  Niederländer.  Jetzt  erst  beobachtete  man, 
dass  überhaupt  jede  Farbe,  die  der  nahen  Dinge 
w'eniger,  die  der  ferneren  in  immer  zunehmendem 
Masse  durch  die  davorbefindliche  Luft  je  nach  deren 
Dichtigkeit  verändert  wird.  Nur  im  luftleeren  Raum 
würden  die  Lokalfarben  völlig  rein  erscheinen.  Hatte 
man  bisher  die  im  Atelier  modellierten  Figuren 
ohne  weiteres  ins  Freie  gesetzt  — was  auch  Courbet 
noch  that  — , so  entdeckte  umgekehrt  nun  das  im 
Freilicht  geschärfte  Auge  auch  in  der  Beleuchtung 
des  geschlossenen  Raums  einen  früher  übersehenen 
Reichtum  von  Tonintervallen.  Diese  Tonintervalle, 
durch  die  Stärke  der  Luftschicht  bedingt,  sind  der 
Ausdruck  für  die  grössere  oder  geringere  Entfernung 
der  Dinge  vom  Beschauer.  Der  Pleinairismus  ist  in 
seinem  innersten  Wesen  das  Ringen  um  Raum- 
gestaltung mit  Hilfe  der  feinsten  Wandlungen  der 
Lokalfarbe  durch  Luft  und  Licht.  Zur  Linien- 
perspektive tritt  nun  als  Ergänzung  die  Luftperspek- 
tive, für  die  der  Ausdruck  längst  vorhanden  war, 
die  ihre  erschöpfende  Ausbildung  aber  erst  durch 
die  Freilichtmalerei  erhalten  hat. 

Diese  Bereicherung  und  Verfeinerung  der  Dar- 
stellungsmittel kann  nicht  mehr  ignoriert  werden. 
Wer  von  einer  Ueberwindung  des  Pleinairismus 
spricht,  beweist,  dass  er  von  dessen  Bedeutung 
keine  Vorstellung  hat.  Freilich  ist  er  nur  ein  künst- 
lerisches Hilfsmittel,  keine  künstlerische  That.  Es 
werden  ebenso  akademische  Pleinairbilder  wie  aka- 


demische Atelierbilder  gemalt  werden.  Aber  immer- 
hin, mag  auch  die  mittelmässige  Begabung  mit  der 
neuen  Errungenschaft  Hott  hantieren,  dieses  Neue 
zu  erringen  war  nur  einer  gottbegnadeten  Begabung 
vergönnt. 

Manets  kunsthistorische  Bedeutung  fusst  doch 
auf  seiner  künstlerischen  Grösse.  Es  brauchte  den 
klaren  Blick  einer  starken  künstlerischen  Persönlich- 
keit, die  Unabhängigkeit  einer  schöpferischen  Kraft, 
um  über  die  Grenzen  der  Tradition  hinauszustreben 
und  die  Möglichkeiten  der  malerischen  Darstellung 
zu  erweitern.  Freilich,  zu  glauben,  Manet  hätte  von 
vornherein  die  Sicherheit  der  pleinairistischen  An- 
schauung gehabt,  wäre  ebenso  irrig  wie  die  An- 
nahme, er  wäre  der  erste  gewesen,  der  nach  dieser 
Richtung  strebte.  Wiederholt  begegnen  wir  in  der 
Geschichte  der  Malerei  solchen  Ansätzen  zu  einem 
F’arbennaturalismus,  die  erst  heute,  wo  wir  ein  End- 
resultat sehen,  in  ihrer  wahren  Bedeutung  erkannt 
werden.  Mit  Staunen  gewahren  wir  sie  schon  bei  italie- 
nischen Malern  des  Quattrocento  wde  Costa  und  Piero 
della  Francesca.  Unter  den  Holländern  des  17.  Jahr- 
hunderts sind  der  Delfter  Vermeer  und  Frans  Hals 
zu  nennen.  Am  Beginn  unseres  Jahrhunderts  stehen 
Goya  und  Constable.  Neben  ihnen  darf  der  früh 
verstorbene  Berliner  Karl  Blechen  nicht  unerwähnt 
bleiben,  der  einzelne  Werke  geschaffen  hat,  die  sich 
wie  eine  Antizipation  Manetscher  Naturanschauung 
ausnehmen.  Der  grösste  aber  unter  den  Vorläufern 
war  "NTlazquez.  An  ihn  vor  allen,  neben  Frans 
Hals,  hat  Manet  angeknüpft.  Den  Einfluss  zu  ver- 
folgen, den  der  grosse  Spanier  auf  die  moderne 
Malerei  gehabt,  ist  eine  lehrreiche  Aufgabe.  Viele 
der  bedeutendsten  Talente  haben  mit  seinem  fürst- 
lichen Erbe  gewirtschaftet,  Manet  allein  hat  es  ver- 
mehrt. Er  hat  ihn  nicht  in  Aeusserlichkeiten,  son- 
dern im  Geiste  nachgeahmt.  „Zu  malen  was  ich 
sehe  und  nicht  was  andern  zu  sehen  beliebt“,  dazu 
hatte  ATlazquez  sich  durchgerungen  und  darin  folgte 
ihm  Manet.  Oder  vielmehr  dieser  Grundsatz,  den 
der  Schüler  im  Coutureschen  Atelier  aussprach,  hat 
ihn  dem  Spanier  in  die  Arme  geführt,  bei  dem  er 
den  gleichen,  unbeirrt  auf  die  Natur  gerichteten 
Blick  erkannte.  Bewundernswert  ist  die  Konsequenz, 
mit  der  sich  Manets  Programm  in  seinem  Lebens- 
werk verwirklicht.  Bilder  aus  dem  Beginn  der 
sechziger  Jahre  erinnern  in  dem  Halbdunkel,  den 
schwarzen  Schatten,  ja  selbst  in  der  Wahl  des 
Gegenstandes  und  in  der  Anordnung  noch  stark  an 
frühe  Gemälde  des  Velazquez.  Es  wird  uns  heute 
schwer  zu  verstehen,  dass  ein  Werk,  wie  das  Früh- 
stück im  Gras,  so  umstürzlerisch  wirken  konnte, 
das  Manet  noch  in  den  Banden  der  Tradition  nicht 
nur  des  Velazquez,  auch  seiner  Zeitgenossen  wie 
Courbet  zeigt.  Andererseits  ist  das,  worin  er  von 
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der  Tradition  abwich,  längst  Gemeingut  der  mo- 
dernen malerischen  Anschauung  geworden.  Er  in- 
teressiert uns  hier  mehr  durch  seine  besondere 
künstlerische  Ph}^siognomie  als  durch  das,  worin  er 
Neurer  war.  Aber  schon  mit  der  Olympia,  die  auf 
dem  Salon  von  1865  erschien,  wird  er  klarer  in  den 
Zielen  und  unabhängiger  in  den  Mitteln.  Um  1870 
entstehen  die  Bilder,  in  denen  die  Freilichtmalerei 
zum  erstenmal  den  prägnanten  Ausdruck  findet,  das 
Ehepaar  de  Nittis  auf  dem  Rasen  lagernd,  Manet 
in  seinem  Atelier,  einem  von  einem  Leinwanddach 
überschatteten  Kahn,  das  Pferderennen  in  Long- 
champ.  Er  wird  immer  lichter  und  er,  wird  zugleich 
immer  farbiger.  Nie  zuvor  hat  eine  Malerei  diesen 
Eindruck  starker  Lokalfarbigkeit  gemacht.  Trotz- 
dem wirkt  sie  tonig  und  verschmolzen  im  höchsten 
Grad.  Nur  durch  den  Pleinairismus  konnte  sich 
diese  Verbindung  von  Tonigkeit  und  Lokalfarbigkeit 
— die  grösste  Errungenschaft  der  modernen  Malerei  — 
vollziehen.  Suchte  die  frühere  Malerei  die  Lokal- 
farben ehrlich  wfiederzugeben,  so  wurde  sie  hart 
und  bunt,  ihre  Tonigkeit  aber  erreichte  sie  nur  auf 
Kosten  der  Wahrheit  der  Farbe.  Manet  malt  nie 
die  Lokalfarbe  der  Gegenstände  wie  er  sie  weiss, 
sondern  wde  sie  ihm  erscheint  in  Luft  und  Licht 
getaucht.  Daher  diese  ausserordentliche  Naturfrische 
und  Wahrheit  seiner  koloristischen  Wirkung,  die 
für  Augen,  die  an  die  gedämpfte  Farbigkeit  älterer 
Bilder  gewöhnt  sind,  zunächst  etwas  Erschrecken- 
des hat.  Eine  weitere  Folge  dieser  Sicherheit 
in  dem  Erfassen  feinster  Tonunterschiede  ist  die 
eminente  Stofflichkeit  seiner  Schilderung.  So  sichtbar 
jeder  Pinselstrich  dasteht,  so  wirkt  die  Farbe  doch 
nie  materiell,  nie  als  Pigment,  sie  ist  immer  der 
lebendigste  Ausdruck  des  Dargestellten. 

Aber  nicht  nur  das  koloristische  Empfinden, 
auch  die  Empfindung  für  Bewegung  hat  der 
Pleinairismus  verfeinert.  Schon  Ende  der  fünfziger 
Jahre  tauchte  in  den  Diskussionen  der  jungen  Maler, 
die  sich  um  Manet  gruppierten,  das  Wort  Impres- 
sionismus auf.  Nur  eine  notwendige  Folge  des 
Pleinairismus  hatte  man  damit  bezeichnet.  Suchte 
man  durch  das  Atelierlicht  die  Beleuchtung  möglichst 
stabil  zu  machen,  so  bestand  das  Wesen  des  Frei- 
lichts in  seiner  steten  Veränderlichkeit.  Es  galt  mit 
raschem  Entschluss  die  vorübergehende  Erscheinung 
festzuhalten.  Den  Eindruck  wiederzugehen,  den  die 
Dinge  in  einem  bestimmten  Moment  hinterliessen, 
Das  galt  zunächst  für  die  ruhende  Natur  in  dem 
wechselnden  Spiel  des  Lichts.  Aber  die  hier  ge- 
wonnene Fähigkeit  des  schnellen  Erfassens  w'urde 
nun  auch  für  die  Darstellung  lebender  Wesen  in 
ihrer  Beweglichkeit  verwertet.  Eine  bisher  unerhörte 
Lebendigkeit  der  Bewegung  wurde  erreicht.  Schil- 
derungen Manets  vom  Rennplatz,  von  Stiergefechten 


stellen  an  Wahrheit  der  Erscheinung  alles  in  Schatten, 
was  etwa  die  Momentphotographie  leistet.  Denn 
ihre  Bilder  sind  zu  scharf,  da  die  Empfindlichkeit 
der  photographischen  Platte  diejenige  der  mensch- 
lichen Netzhaut  bei  weitem  übertrifft.  In  dem 
Skizzenhaften  impressionistischer  Bilder  liegt  das 
Ueberzeugende.  Wer  hier  eine  sorgsame  Ausführung 
verlangt,  der  misskennt  das  Wesen  dieser  Malerei. 
Als  ob  man  den  Eindruck  eines  rollenden  Wagen- 
rades hervorrufen  könnte,  wenn  man  jede  Rad- 
speiche säuberlich  modelliert. 

Anzudeuten  habe  ich  versucht,  was  aus  Manets 
Kunst  in  den  grossen  Kunstbetrieb  unserer  Zeit 
übergeflossen  ist,  was  ihn  als  Neuerer  und  als  Lehrer 
erscheinen  Hess.  Das  alles  ist  freilich  nicht  denkbar 
ohne  den  Untergrund  seiner  spezifischen  Begabung, 
seiner  grossen  künstlerischen  Individualität.  Aber 
es  erschöpft  diese  nicht.  Manet  steht  nicht  nur  am 
Anfang  der  modernen  Malerei,  er  steht  auch  als  ihr 
grösster  Meister  da.  Die  robuste  Gesundheit  seiner 
Naturanschauung  wird  immer  einer  kränklichen 
Ueberfeinerung  und  einer  anämischen  Gedankenkunst 
gegenüber  ihre  Geltung  behalten.  Wie  ein  wirklicher 
Fortschritt  ist  auch  eine  wahre  Originalität  nur  auf 
dem  Boden  des  Naturalismus  denkbar.  Nichts  schützt 
so  sehr  vor  manieristischer  Verflachung  und  vor  der 
Gefahr,  in  Nachempfinden  fremder  Leistungen  zu 
verfallen.  Das  verkennen  freilich  alle  diejenigen,  die 
unter  Naturalismus  nur  ein  photographiemässiges 
Wiedergeben  der  äusseren  Erscheinung  verstehen. 
Naturalismus  in  der  Kunst  heisst  aber  künstlerisches 
Erfassen  der  Natur.  Wem  freilich  diese  Fähigkeit 
des  künstlerischen  Erfassens  fehlt,  der  wird  nur  einen 
Abklatsch  der  Natur  geben,  der  nicht  höher  steht 
als  die  sogenannte  künstlerische  Photographie,  aber 
es  ist  zu  fürchten,  dass  die  Werke  eines  solchen 
auch  kein  grösseres  Interesse  böten,  wenn  er  sie  aus 
der  Tiefe  seines  Gemütes  schöpfte. 

Jede  künstlerische  Wiedergabe  der  Natur  ist 
eine  Uebersetzung  in  die  persönliche  Anschauungs- 
weise des  Künstlers.  Je  stärker  sein  Empfinden, 
um  so  lebendiger  wird  das  Bild  sein,  das  er  von 
dem  Geschauten  zu  geben  im  stände  ist.  Dieses 
Persönliche  erst  macht  die  Wiedergabe  zum  Kunst- 
werk. Nichts  Lebloseres  und  Unwahreres  als  jene 
sogenannten  treuen  Nachbildungen  der  Dinge,  in 
denen  der  Laie  den  Gipfel  der  Naturnachahmung 
bewundert,  weil  sie  sich  mit  der  unkünstlerischen 
Art  seines  Sehens  decken. 

Diese  Gabe  der  künstlerischen  Verlebendigung 
der  Natur  besitzt  Manet  im  seltensten  Masse.  Er 
liefert  das  Beispiel,  vielleicht  auch  den  Anlass  zu 
Zolas  berühmter  Definition : une  (euvre  d’art  est  un 
coin  de  la  nature  vu  ä travers  un  temperament. 
Manets  Temperament  ist  ein  durchaus  malerisches; 
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er  siebt  stets  als  Maler  und  nur  als  Maler.  Mit 
wunderbarer  Sicherheit  erfasst  er  das  Wesentliche 
der  farbigen  Erscheinung,  während  er  der  Zeichnung 
die  gleiche  Sorgfalt  nicht  zuwendet.  Was  er  aus- 
lässt und  was  er  hervorhebt,  wie  er  die  Natur  hier 
vereinfacht  und  dort  ihre  feinsten  Nuancen  klar, 
fast  übertreibend  betont,  bildet  den  stets  erneuten 
Reiz  seiner  Darstellung.  Was  er  malt,  hat  die  ganze 
Frische  und  Unmittelbarkeit  der  Studie  und  entbehrt 
doch  nicht  der  geschlossenen  bildmässigen  Wirkung. 
Scheinbar  zwanglos  gestaltet  sich  ihm  die  Naiur- 
studie  zum  Bild.  Immer  geht  er  von  der  realen 
Erscheinung  aus,  die  unter  seinem  auf  das  Ent- 
scheidende gerichteten  Blick,  seiner  koloristischen 
Sensibilität  und  dem  Geschmack  für  Anordnung  zum 
künstlerischen  Ereignis  wird.  Auch  hierin  seinem 
grossen  Vorbild  Velazquez  geistesverwandt.  Nur 
eine  Folge  hiervon  ist,  dass  seine  Malweise  sich  von 
jeder  Manier,  von  allem  Virtuosenhaften  fernhält. 
Er  befolgt  nie  ein  noch  so  künstlerisch  ralTmiertcs 
Rezept.  Jedem  Vorwurf  tritt  er  ohne  Vorein- 
genommenheit gegenüber,  in  jedem  Bilde  kämpft  er 
den  Kampf  um  die  künstlerische  Bewältigung  der 
Natur  von  neuem  ehrlich  durch.  Die  Mühen  dieses 
Kampfes  sind  nicht  immer  verwischt,  aber  vielleicht 
liegt  gerade  darin  mit  ein  Grund  für  das  aufregend 
Fesselnde  Manetscher  Bilder. 

Dabei  kennt  er  rein  technische  Schwierigkeiten 
fast  gar  nicht.  Sein  Vortrag  ist  von  einer  be- 
wundernswerten Freiheit  und  Schönheit.  Aber  diese 
Sehönheit  des  Vortrages  ist  nie  beabsichtigt,  sie  geht 
nie  auf  Kosten  der  Wahrheit  der  Darstellung.  Sie 
ergiebt  sich  ungewollt  aus  der  wunderbaren  Be- 
stimmtheit, mit  der  feinste  Tonunterschiede  be- 
obachtet sind  und  der  Sicherheit,  mit  der  die  Hand 
seinen  Intentionen  folgt.  So  wenig  er  seinena  Vor- 
trag zu  Liebe  Konzessionen  macht,  so  wenig  braucht 
er  seiner  Intentionen  halber  die  Farbe  zu  quälen. 
Immer  scheint  er  auf  den  ersten  Anhieb  das  Richtige 
getroffen  zu  haben.  Leicht  und  sicher  fliesst  ihm  die 
Farbe  aus  dem  Pinsel;  sie  bleibt  klar  in  dem  Schatten, 
von  strahlender  Helligkeit  im  Licht.  Eine  souveräne 
Maltechnik,  wie  wir  sie  bei  Frans  Hals  anstaunen. 

Die  Unbeirrtheit  von  jeglichem  Rezept,  die 
Freiheit  und  Selbständigkeit,  mit  der  er  vor  die  Natur 
tritt,  spricht  sich  deutlich  in  dem  Stoffgebiet  aus, 
das  Manet  beherrscht.  Er  malt  alles.  Nie  war  ein 
Maler  weniger  Spezialist  als  er.  Er  malt  spanische 
Stierkämpfe  und  spanische  Tänzerinnen,  wetterharte 
Fischer,  die  durch  die  Wogen  steuern,  und  elegante 
Sportsleute  im  Segelboot,  er  malt  Hafenansichten 
und  Strassenbilder,  das  schmucklose  Haus  seiner 
Sommerfrische  und  die  Blumenwildnis  seines  Gartens, 
Menschen,  die  im  Freien  sitzen  oder  im  Halbdunkel 


seines  Ateliers,  Stillleben  aus  hTüchten,  Blumen, 
Fischen  oder  Wild,  er  malt  Nana  bei  ihrer  Toilette, 
den  Bar  in  den  Folies  Bergeres  und  die  Hinrich- 
tung des  Kaisers  Max,  er  malt  Porträts  bekannter 
Männer  und  hübscher  Frauen,  ja  er  hat  wirklich 
hübsche  Frauen  gemalt  in  eleganten  Kostümen  mit 
dem  prickelnden  Reiz  des  Pariser  Chic.  Sein  Natu- 
ralismus wuchs  auf  der  Sonnenseite  des  Lebens.  Er 
vermeidet  ebenso  das  graue  Elend,  wie  das  graue 
Licht  des  bedeckten  Himmels.  Mehr  noch  als  die 
stille  Harmonie  gedämpfter  Töne  reizt  ihn  der 
lebendige  Kontrast  im  Sonnenlicht  flimmernder 
Farben  und  kühler  Schatten.  Dabei  ist  ihm  eine 
Tendenz  irgendweich  litterarischen  Inhalts  durchaus 
fremd.  Die  Welt  der  Erscheinung  frisch  und  stark 
wiederzugeben  ist  seine  Grösse.  Wer  für  sein  Gemüt 
Anregung  sucht,  wer  poetische  Inspiration  verlangt, 
wird  bei  Manet  leer  ausgehen.  Aber  für  ein  malerisch 
veranlagtes  Auge  bilden  seine  Gemälde  einen  immer 
neuen  Quell  reinen  künstlerischen  Genusses.  Wie 
sie  aus  der  Freude  an  der  Erscheinung  hervor- 
gegangen sind,  wollen  sie  auch  nur  durch  ihre  Er- 
scheinung Freude  machen. 

Manet  starb  fünfzigjährig,  in  einem  Alter,  in 
dem  ringende  Künstlernaturen  erst  ihre  volle  schöpfe- 
rische Freiheit  zu  erlangen  beginnen.  Sicher  hatte 
auch  er  sein  letztes  Wort  noch  nicht  gesagt.  Vde 
alle  Maler,  die  in  ihren  Werken  die  grosse  deko- 
rative Wirkung  anstreben,  ersehnte  auch  er  statt 
der  metergrossen  Leinwänden  Wandflächen  für 
seinen  Pinsel.  Ein  Gesuch,  ihm  einen  Saal  im 
neuerbauten  Pariser  Rathaus  zur  Ausmalung  zu 
übergeben,  wurde  erst  ausweichend  und  schliesslich 
gar  nicht  mehr  beantwortet.  Was  er  wollte,  war 
im  Haus  von  Paris  das  Leben  von  Paris  zu  schil- 
dern, so  wie  es  sich  vor  seinen  Augen  abspielte. 
Er  spottet  über  die  Malerei  antidiluvianischcr 
Historien,  deren  Gott  Cuvier  ist.  Historienmalerei, 
wie  er  sie  versteht,  ist  Darstellung  erlebten  Lebens. 
Nur  was  man  selbst  geschaut,  vermag  man  mit  der 
Kraft  wiederzugeben,  die  auch  dem  Beschauer  die 
Lieberzeugung  der  Wahrheit  aufdrängt.  Bis  in  die 
über  seinen  Tod  hinaus  reichenden  Pläne  ist  das 
Programm  seiner  Jugend  lebendig,  zu  malen  was  er 
sieht  und  nicht  was  anderen  zu  sehen  beliebt.  Diese 
wunderbare  Konsequenz  im  Verfolgen  des  einmal 
als  richtig  Erkannten  giebt  seiner  Erscheinung  und 
seinem  Schaffen  etwas  Zwingendes.  Was  unter  dem 
unmittelbaren  Eindruck  dieser  Erscheinung  seine 
Freunde  ihm  ins  Grab  nachriefen,  können  wir  heute, 
wo  wir  den  nachhaltigen  Eindruck  seines  Wirkens 
und  die  historische  Bedeutung  seiner  Persönlichkeit 
erkennen,  mit  grösserem  Recht  wiederholen : Manet 
et  manebit  — er  bleibt  und  wird  bleiben. 

Hugo  von  Tschudi. 
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Sebastiano  del  Piombo.  Heilige  Familie  mit  Stüter. 
London,  National  Gallei}-.  Aut  Holz,  Icbensgrossc  I’iguren. 

Sebastiane  del  Piombo. 


SOVIEL  gewichtige  Stimmen  hatte  selten  ein  Künst- 
ler für  seinen  Ruhm  aufzuweisen,  wie  Sebastiano 
del  Piombo;  Michelangelo  und  Tizian,  Ariost  und 
Aretino,  die  päpstlichen  Medici  haben  seine  Werke 
über  alles  gelobt,  und  wenn  die  Geschichte  ihm 
Unrecht  that  und  manche  seiner  schönsten  Bilder 
anderen  grösseren  zuschrieb,  so  gereicht  ihm  auch 
das  zum  Ruhm,  mit  Giorgione  und  Ralfael  ver- 
W'echselt  zu  sein. 

Sebastianos  Biographie  erzählt  weniger  von  dem, 
was  er  geleistet  hat  — Leben  war  diesem  lustigsten 
unter  allen  Malerfrates  der  Renaissance  nicht  gleich- 
bedeutend mit  Arbeit  — als  was  er  erlebte,  schaun 
und  hören  durfte,  „wovon  er  selbst  ein  Teihk 
Durch  die  zwei  führenden  Schulen  ist  er  gegangen; 
die  venezianische  und  die  römische,  beider  Kräfte 


suchte  er  in  sich  zu  vereinigen,  und  am  Leben  der 
Grössten  dort  und  hier  hat  er  Anteil,  gebend  und 
empfangend,  als  Freund  und  Gegner.  Sein  Leben 
spiegelt  die  Pracht  der  Hochrenaissance,  die  hohen 
Gestalten  der  Künstler  und  Gönner,  die  grossen  und 
kleinen  Leidenschaften,  die  in  dieser  verwirrend  viel- 
köpfigen Schar  bedeutender  Menschen  Strömungen 
und  Unterströmungen  trieben. 

Sebastiano  Luciani  ist  um  1485  zu  ^Tnedig  ge- 
boren. Er  hatte  gerade  seine  Ausbildung  bei  Bellini, 
dem  grossen  Meister  der  ganzen  jüngeren  Generation 
vollendet,  als  Giorgione's  Madonnen  und  seine 
Fresken  am  neuerbauien  Kaufhaus  der  Deutschen 
das  Jahrzehnte  lange  Mühen  um  Licht  und  Luft  und 
schönes  Sein  wie  mit  einem  Schlage  zu  erfüllen 
schienen;  unerhört  frei  gezeichnete,  traumhaftschönc 
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Sebastiano  del  Piomho.  Der  Kardinal  Carondelet. 
Sammlung  des  Duke  of  Grafton.  Auf  Holz. 


Gestalten  und  im  weichen  Spiel  von  Licht  und 
Schatten  eine  Folge  glühender  Harmonien.  Mit  den 
grössten,  mit  Tizian,  Palma  und  dem  alten  ßellini 
selbst  that  auch  Sebastiano  den  Schritt  in  die  neue  Zeit. 

Die  Befangenheit  seiner  ersten  Werke  ist  ge- 
schwunden und  vergessen  in  der  vollendeten  Fülle  und 
Macht  des  Altarbildes  von  S.  Giovanni  Crisostomo 
(Tf.  74.  75)  mit  seinen  stolzen  Greisen  und  Jünglings- 
gestalten und  der  strahlenden  Gruppe  heiliger  P’rauen. 
So  siegreich  und  selbstverständlich  wie  hier  ist  Schön- 
heit ohne  Geist  wohl  nie  aufgetreten,  auch  in  Venedig 
kaum.  Die  Kunst  der  genussfrohen  Lagunenstadt 
diente  immer  dem  sinnlichen  Behagen  und  hatte 


am  äusseren  Schein  ihr  Genügen,  aber  den  freilich 
gestalteten  ihre  Meister  zu  einer  Vollkommenheit  aus, 
dass  hier  das  Schöne  „von  selber  heilig“  wurde.  Keine 
Idealgestalten,  sondern  ganz  individuell  schöne  Typen 
fügt  Sebastiano  zusammen,  verschieden  von  einander 
und  sich  doch  wieder  berührend  in  einer  gemeinsamen 
Empfindung,  wäre  es  auch  nur  dem  Bewusstsein 
ihrer  äu'^seren  Vollkommenheit,  immerhin  eine  echte 
Harmonie,  die  nicht  die  tiefgestimmte  Farbe  brauchte, 
um  musikalisch  zu  berühren.  Das  bringt  Sebastiano 
dem  Giorgione,  mit  dem  ihn  auch  die  Liebe  zur 
Musik  verband,  so  nahe.  Dieses  frühe,  aus  seinem 
innersten  Wesen  kommende  Werk  konnte  lange 
Zeit  unerkannt  den  Namen  des  Meisters  von  Castel- 
franco  tragen. 

Vielleicht  wäre  er  berufen  gewesen,  der  hei- 
mischen Kunst  den  frühen  Verlust  Giorgiones  zu 
ersetzen  und  mit  Tizian  und  Palma  Führer  der 
Schule  zu  werden;  aber  gerade  damals  hat  er  seine 
A’aterstadt  mit  dem  ihm  fremden  Boden  Roms  ver- 
tauscht. Es  ist  seltsam,  den  Venezianer  neben  Michel- 
angelo und  Raffael  zu  sehen;  ihre  Bahnen  berühren 
sich  so  oft,  dass  man  unaufhörlich  zum  Vergleich 
gedrängt  wird,  der  ihm  nicht  günstig  sein  kann. 
Echt  venezianisch  ist  seine  Kunst;  Durchkosten  der 
Schönheit,  soweit  sie  im  Leben  zu  fassen  ist.  Aber 
im  Vatikan  wuchsen  damals,  an  Decken  und  Wänden 
Eormen  über  die  Natur  hinaus:  in  der  sixtinischen 
Kapelle  gigantisch  gesteigert  und  in  den  Stanzen  zu 
idealer  Vollkommenheit.  „Um  eine  Schöne  zu  malen, 
schrieb  Raffael  an  seinen  Ereund  Castiglione,  müsste 
ich  dei  en  mehrere  sehen;  da  nun  aber  immer  Mangel 
an  richtigem  Urteil  wie  an  schönen  Frauen  ist, 
bediene  ich  mich  einer  gewissen  Idee,  die  in 
meinem  Geist  entsteht.“ 

Und  während  so  in  Raffaels  Parnass  selbst  die 
heitere  antike  Welt  in  ernsten  plastischgrossen  Ge- 
stalten auftrat,  mussten  die  üppig-schönen,  weichen 
Gestalten,  die  Sebastiano  gleichzeitig  in  der  Farnesina 


Sebastiano  del  Piomho. 
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schuf,  ohne  Wirkung  bleiben.  Freilich  hatte  der 
Venezianer  als  Sohn  der  malerischsten  Schule  seine 
Domäne  im  Porträt.  Die  Reihe  der  Bildnisköpfe: 
die  Dorothea  (Bd.  IV  Tf.  157),  der  Violinspieler 
(Tf.  68),  die  sogen.  Fornarina  (Tf.  73)  und  der 
Kardinal  Carondelet,  die  vorübergehend  alle  einmal 
als  Arbeiten  RalTaels  galten,  sie  beweisen,  wie  er 
jenem  ähnlich  Jugend  und  Schönheit  mitempfinden 
und  in  der  befreienden  römischen  Luft  grossartig  zu 
geben  wusste. 

Was  ihm  dazu  fehlte,  sich  neben  Raftael  und 
Michelangelo  gleichberechtigt  zu  stellen,  muss  er 
gefühlt  haben;  gar  zu  rasch  nimmt  er  die  neuen 
Formen  an  und  gerade 
die  willkürlich  gesteigerten 
Michelangelos.  Selbst  die 
wundervolle  glühende  ve- 
nezianische Farbigkeit  ver- 
nachlässigt er  jetzt  nicht 
selten  wie  etwas  Fremdes 
über  den  plastisch  gerun- 
deten und  statuarisch  ge- 
stellten Gruppen  seiner 
Bilder;  und  gleichwohl  lag 
in  der  Malerei  und  nicht 
in  der  Zeichnung  sein 
Wert.  Wenn  man  die 
Kompositionen  hei  ihm  nur 
als  Nachbilder  von  Michel- 
angelos Kunst  ansähe, 
durch  dies  leidenschaft- 
liche Kolorit  wären  seine 
Bilder  noch  immer  unter 
den  grössten  Werken  der 
grossen  Zeit.  Sogar  dass 
Raffael  in  der  Heliodor- 
Stanze,  vor  allem  bei  der 
Messe  von  Bolsena  zu  der 
vollendeten  Form  auch  noch  Tiefe  und  Harmonie 
der  Farben  fügte,  hat  man  häufig  aus  Sebastianos 
Erscheinen  in  Rom  erklären  wollen,  obwohl  diese 
Wendung  des  Urbinaten  zum  Malerischen,  in  ihm 
selbst  längst  vorbereitet,  nur  die  letzte  Ausbildung 
seines  Stils  bedeutet.  Dass  zwei  solche  Künstler 
nicht  ohne  Berührung  nebeneinander  lebten,  ist 
nur  natürlich,  auch  wenn  wir  nicht  wüssten,  dass 
beide  in  denselben  Jahren  im  gleichen  Raum  der 
Farnesina  arbeiteten. 

Vielleicht  stammt  daher  ihre  Entfremdung.  In 
Rom  hoben  sich  damals  alle  Kräfte  ins  Ueber- 
natürliche.  Heroische,  auch  Eifersucht  und  Missrede 
in  der  Künstlerschaft.  Der  innere  Gegensatz  zwischen 
Michelangelo  und  Raffael  ward  durch  ihr  ungleiches 
Glück  noch  verstärkt.  Michelangelo,  einsam,  fern  von 
Rom,  von  seinem  Lieblingswerk  dem  Juliusdenkmal 


abgedrängt  und  fast  zur  Unthätigkeit  verdammt,  und 
Raffael  im  Gefühl  seiner  Kräfte,  bevorzugt  und  über- 
häuft mit  vielseitigen  Aufgaben.  Die  beiden  Grossen 
waren  in  der  Feindschaft,  von  der  viele  Anekdoten 
erzählen,  gewiss  weniger  eifrig  als  ihr  Gefolge. 

Sebastiano  hielt  sich  zu  Michelangelo;  zur  Freund- 
schaft — Michelangelo  war  Pate  bei  einem  seiner 
Kinder  — fesselte  ihn  an  sein  grosses  Vorbild  die 
künstlerische  Dankbarkeit  und  wohlüberlegte  Berech- 
nung. Er  hatte  es  klug  verstanden,  in  alle  Hoheits- 
rechte des  abwesenden  Meisters  einzurücken  und  so, 
gestützt  auf  Michelangelos  Ruhm,  dem  Urbinaten 
entgegenzutreten.  Michelangelo,  von  Florenz  aus, 

scheint  das  begünstigt  zu 

haben;  mehr  als  einmal  hat 

er  dem  Venezianer  Zeich- 
nungen überlassen,  mit  de- 
ren Ausführung  dieser  in 
Rom  Ehre  einlegte;  und 
während  er  so  gewisser- 
massen  malte,  was  Michel- 
angelo auszuführen  versagt 
blieb,  erschien  seine  Kunst 
den  Zeitgenossen  bewun- 
dernswert, weil  die  ach- 
tunggebietende Form  sich 
hier  mit  einer  ganz  neuen 
Schönheit  der  Farbe  ver- 
einigte. Selbst  ein  Kenner 
wie  Kardinal  Giuliano  de 
Medici  dachte  an  einen 
ernstlichen  Wettstreit  des 
Venezianers  mit  Raffael; 
seinen  Bischofssitz  Nar- 
bonne  zu  schmücken,  nutz- 
te er  beider  Kräfte  aus;  so 
entstand  für  ihn  damals 
Raffaels  letztes  Werk,  die 
Transfiguration  und  Sebastianos  grösstes  Bild,  die 
Erweckung  des  Lazarus  in  London.  Uns  ist  heut  ein 
solches  Urteil  unverständlich;  jene  Zeit  aber  schätzte 
bereits  vor  allem  die  Kühnheit  der  Bewegungsmotive, 
selbst  wenn  sie  wie  hier  aus  zweiter  Hand  kamen. 
Auch  hatte  Sebastiano  leichtes  Spiel,  denn  es  war  die 
Zeit,  wo  Raftael,  durch  die  Bauleitung  von  St.  Peter 
und  die  Ausgrabungen  im  alten  Rom  vollauf  beschäf- 
tigt, den  Schülern  grossen  Anteil  an  seinen  Gemälden 
einräumen  musste.  In  der  angenehmsten  Selbst- 
täuschung berichtete  er  damals  an  Michelangelo 
nach  Florenz,  wie  er  mit  seiner  Arbeit  sich  und 
Michelangelo  Ehre  machen  wolle,  und  wie  er  zu 
triumphieren  hoffe  über  die  Bilder  des  andern,  die 
„eine  Schande  für  einen  grossen  Künstler“  seien. 

Wenigstens  die  eigene  Zeit  hat  ihm  nicht  ganz 
Unrecht  gegeben.  Als  nach  Raffaels  Tode  seine 


Sebastiano  del  Piomho.  Der  Kardinal  I^ucci. 
Wien,  Kaiser!.  Gemäldegalerie. 
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Schüler  führerlos  im  Vatikan 
den  Constantinssaal  malten, 
wurde  ihnen  Sebastiane 
wirklich  ein  gefährlicher 
Gegner.  Das  Bewusstsein, 

Michelangelo  hinter  sich  zu 
haben,  erhöhte  nicht  wenig 
sein  Selbstvertrauen.  Papst 
Leo  X.  trug  ihm  an,  einen 
Saal  in  dem  Appartamento 
Borgia  zu  schmücken,  er 
lehnte  es  ab,  „im  Keller  zu 
malen,  wenn  jene  die  Prunk- 
gemächer inne  haben“. 

Hatte  er  auch  schliess- 
lich im  Vatikan  mit  seinen 
Wünschen  nach  grossen 
Aufträgen  keinen  Erfolg,  so 
blieb  ihm  doch  die  Gunst  der 
Päpste.  Selbst  unter  dem 
kurzen  kunstfeindlichen  Pon- 
tifikat Hadrians  VI.  hat  er 
das  Oberhaupt  der  Kirche 
porträtiert.  Als  Clemens  VII.  bestieg  dann  sein 
Gönner  Kardinal  Giuliano  den  Stuhl  Petri  und 
besser  als  alle  andern  Künstler  hat  Sebastiano  es 
erfahren,  dass  wieder  ein  Medici  Papst  war.  Ihm 
fiel  damals  eine  sorgenfreie  Pfründe  zu,  das  Amt 
des  päpstlichen  Siegelbewahrers,  der  die  Urkunden 
mit  dem  Bleisiegel  (piombo)  zu  versehen  hatte. 
Darin,  dass  er  dafür  die  Kutte  nehmen  musste,  fand 
er  sich  mit  launiger  Vorurteilslosigkeit.  Als  Ben- 
venuto  Cellini  sich  um  das  Amt  bewarb,  hatte  der 
Papst  es  ihm  abgeschlagen  aus  Furcht,  das  Wohl- 
leben möchte  ihn  zur  Arbeit  untauglich  machen. 
An  dem  Venezianer  wurde  die  päpstliche  Pädagogik  zu 
Schanden.  Seit  er  seinen  ausreichenden  Unterhalt 
hatte,  so  erzählt  der  Künstlerbiograph  Vasari,  ar- 
beitete er  nur  noch  wenig,  und  seine  Auftraggeber 
mussten  sich  manche  Vertröstung  gefallen  lassen. 

Nur  dem  Porträt  gehörte  seine  Kraft  nach  wie 
vor;  und  darin  konnte  ihm  seit  Rafiäels  Tod  in  Rom 
den  Rang  niemand  streitig  machen.  Eine  Reise 
nach  Venedig  hatte  ihn  dort  Tizian  wieder  nahe 
gebracht  und  ihm  neue  Freunde  gewonnen;  zu  ihnen 
gehört  auch  Pietro  Aretino,  wichtig  als  Herold  seines 
Ruhms,  unter  den  Litteraten  der  Renaissance  nicht 
der  edelste,  aber  der  interessanteste  Kopf;  den  all- 
mächtigen Beherrscher  Genuas,  Andrea  Doria,  malte 
er  in  dem  imposantesten  Porträt,  Papst  Clemens  in 
verschiedenen  Jahren,  den  stolzen  bartlosen  Kopf 
und  dann  im  Bart,  den  er  seit  der  Zerstörung 
Roms  trug.  Für  seine  damalige  Schätzung  spricht 


kein  Auftrag  mehr  als  da 
Kardinal  Hippolyt  von  Me- 
dici ihn  mit  4 Reitern  durch 
die  Maremmen  nach  Fondi 
schickte,  von  seiner  Ange- 
beteten Giulia  Gonzaga,  der 
gefeiertesten  Schönheit  der 
Zeit,  das  Bild  festzuhalten. 

Sonst  scheinen  ihn  mehr 
als  das  Ausführen  technische 
Experimente  beschäftigt  zu 
haben,  wie  die  Malerei  aut 
verschiedenen  Steinarten  und 
Metallen;  eines  lag  ihm 
besonders  am  Herzen,  das 
charakteristisch  genug  als 
letztes  Ziel  grössere  Be- 
quemlichkeit im  Malen  er- 
möglicht: Statt  der  schwie- 

rigen und  rasche  sichere  Ar- 
beit fordernden  Freskotech- 
nik versuchte  er  die  Malerei 
mit  Oel  auf  die  Wand.  Fs 
muss  ein  grosser  Kummer  für  ihn  gewesen  sein, 
als  Michelangelo  sich  weigerte,  in  dieser  Technik 
mit  ihm  zusammen  das  jüngste  Gericht  zu  malen. 
„Das  sei  eine  Weibersache,  gut  für  bequeme  und 
faule  Leute.“  Aber  enttäuschter  künstlerischer  Ehr- 
geiz kann  damals  dem  Frate  nicht  viel  Kummer  ge- 
macht haben.  Sein  behagliches  Leben  wandte  ihn 
mehr  und  mehr  von  der  Kunst  ab;  in  seinem  Haus 
an  der  Porta  del  Popolo  lebte  er  behaglich  genug, 
mit  entfernten  Freunden  emsig  korrespondierend, 
mit  gegenwärtigen  in  glücklicher  Geselligkeit,  geist- 
volle Unterhaltung,  Musik  und  die  Freuden  der 
Tafel  füllten  seinen  Tag. 

Allzu  stolz  und  ehrgeizig  klingt  das  Leben  des 
Mannes  nicht  aus,  der  sich  einst  neben  den  Grössten 
zu  stehen  vermass.  Unwillkürlich  spricht  man  von 
Grösseren,  wenn  man  von  ihm  sprechen  soll.  Und 
doch  hat  er  die  schönste  Frauengruppe  der  venezia- 
nischen Kunst  geschaffen;  für  alles,  was  Michel- 
angelo nicht  hat  malen  dürfen,  sind  seine  Bilder  ein 
Ersatz,  und  endlich  war  er  in  einer  stolzen  Zeit  den 
Grossen  der  Welt  der  willkommenste  Porträtist 
neben  Tizian. 

Noch  aus  seinem  letzten  Willen  spricht  die 
Gutmütigkeit  des  Genussmenschen:  sein  Körper  soll 
ohne  Priestergeleit,  ohne  Aufwand  an  Kerzen  zu 
Grabe  getragen  werden;  und  das  davon  gesparte 
Geld  zur  Ehre  Gottes  Armen  zu  gute  kommen.  Auch 
mochte  er  im  Tode  keinen  weiten  Weg  machen; 
in  der  nahen  S.  Maria  del  Popolo  liegt  er  begraben. 

Oskar  Fischet. 
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Adriaen  van  Ostade.  Das  Fest  unter  dem  grossen  Baum. 
Radierung  (verkleinert). 


Von  der  holländischen  Genremalerei. 


Die  Reiniger  der  deutschen  Sprache  haben  sich 
an  dem  Worte  „Genrebild“  gestossen  und 
versucht,  dafür  „Sittenbild“  oder  gar  „Gattungsbild“ 
einzuführen.  Zugegeben,  dass  der  Ausdruck  „Genre“ 
nichtssagend  ist.  Wenn  es  aber  gar  so  schwer 
fällt,  das  eingebürgerte  Fremdwort  zu  ersetzen,  so 
liegt  die  Schwierigkeit  recht  tief.  Der  Begrill  nämlich 
ist  schwer  zu  fassen,  schwer  zu  dehnieren,  und 
deshalb  wird  der  bedenkliche  Terminus  kaum  durch 
die  Neuschöpfung  eines  deutschen  Ausdrucks  beseitigt 
werden  können,  ln  der  klassischen  Zeit  der  Genre- 
malerei, in  dem  klassischen  Lande  der  Genremalerei 
hatte  man  wohl  weder  den  Ifegriff  noch  das  Wort. 
Erst  eine  späte  kühle  Einteilung  kam  dazu  als  zu 
einem  Notbehelf.  Jeder  VTrsuch  einer  Definition 
fällt  alsbald  ins  Negative,  ^^htzig  ist  erklärt  worden, 
wie  die  philosophische  Fakultät  alles  umfasse,  was 
in  den  anderen  F’akultäten  nicht  geduldet  werde, 
so  gehöre  alles  zur  Genremalerei,  was  nicht  zum 
Porträt,  zum  Stillleben,  zur  Landschaftsmalerei,  zur 
historischen,  religiösen  Malerei,  zur  Tier-  oder 
Architekturmalerei  gehöre,  \^'as  in  keiner  bestimmten 
Gattung  untergebracht  werden  kann,  wird  — wun- 
derlich genug  — als  „Gattung“  schlechthin  gebucht. 


Auch  wenn  der  Blick  nicht  pedantisch  auf  die 
Motive  der  Darstellung  gerichtet  wird,  sondern  zu- 
gleich auf  die  Aulfassung,  auf  das  der  Kunstart 
besonders  eigene  ästhetische  Wesen,  bleibt  die  De- 
finition unbestimmt.  Gegenstand  der  Genredarstellung 
ist  der  Mensch,  aber  nicht  so  sehr  der  Mensch  als 
Individualität  — wir  stossen  hier  an  die  Grenze  der 
Porträtmalerei  — wie  vielmehr  der  Mensch  als  ^Tr- 
treter  seiner  Gattung,  seines  Geschlechtes,  seines 
Stammes,  seines  Lebensalters,  Temperamentes, 
Standes,  der  Mensch  in  seiner  täglichen  Beschäftigung, 
im  Verkehr  mit  anderen  Menschen,  in  seiner  ge- 
wohnten Umgebung.  Das  grosse,  ungewöhnliche, 
einmalige,  bemerkenswerte  Geschehnis  ist  ausge- 
schlossen und  gehört  der  historischen  Kunst. 

Die  Genrekunst  ist  alt,  hat  aber  im  christlichen 
Zeitalter  vor  dem  17.  Jahrhundert  ein  bescheidenes, 
geduldetes  Dasein  geführt.  Hier  ist  einmal  lehr- 
reich geschildert  worden,  w'ie  das  Genrebild  in  den 
Niederlanden  zu  Anfang  des  ib.  Jahrhunderts  sich 
herausentwickelt  aus  dem  Andachtsbilde  (Bd.  II 
S.  33  ff.).  Auch  in  den  Kupferstichen  Dürers  und  der 
deutschen  Kleinmeister,  wie  in  den  Kupferstichen  des 
Lucas  van  Leyden  können  die  ersten  selbständigen 
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Gehversuche  der  Gattung  beobachtet  werden.  Die 
Germanen  haben  eine  entschiedene  Vorliebe  für 
jene  Betrachtung  des  Lebens,  die  der  Genrekunst 
eigentümlich  ist.  In  Holland,  im  17.  Jahrhundert, 
also  bei  einem  germanischen  und  protestantischen 
Volke,  gewann  die  Genremalerei  eine  gleichberech- 
tigte Stellung  und  eroberte  in  erstaunlich  starker 
und  reicher  Produktion  hundert  neue  Gebiete.  Das 
Genrebild  — in  unserm  Sinne  und  Umfang  des 
Begriffs  — kam  erst  damals  zur  Entwicklung  und 
Blüte. 

Die  holländische  Genremalerei  des  17.  Jahr- 
hunderts bietet  dem  Kulturhistoriker  und  dem  Ge- 
schichtsphilosophen das  schönste  — freilich  wenig 
benutzte  — Material.  Ich  denke  weniger  an  das 
Sachliche,  das  im  Bilde  treu  aufbewahrt  ist,  an 
die  Trachten  etwa,  an  die  Möbel,  die  Einrichtung 
des  Hauses,  an  die  tausend  kleinen  interessanten 
Thatsachen,  die  uns  überliefert  werden,  wenn  wir 
die  (Jenregemälde  als  ein  überreiches  kultur- 
historisches Bilderbuch  zu  lesen  verstehen.  Wichtiger 
und  tiefer  sind  die  Einblicke  in  die  Seele  des  Volkes 
und  der  Zeit.  Aus  dem  LTmstande,  dass  jenes  der 
Darstellung  wert  geachtet  wurde  und  dieses  nicht, 
dürfen  wir  Schlüsse  ziehen.  MT*nn  etwa  von  Rem- 
brandt  abgesehen  wird,  dessen  Schöpfung,  wie  die 
jedes  Genialen,  mehr  über  das  Wesen  des  schalfenden 
Meisters  als  über  das  Wesen  seiner  Zeit  und  seines 
Volkes  aussagt,  mögen  im  allgemeinen  alle  in 
Holland  im  17.  Jahrhundert  gemalten  Bilder  Bedürf- 
nissen, Launen,  Neigungen,  Liebhabereien  und  Ge- 
wöhnungen des  Volkes  entsprechen.  So  liefert  das 
Bildermaterial  ein  Tagebuch,  ein  Bekenntnisbuch  der 
Volksseele. 

Die  Thatsache  allein,  dass  die  Genremalerei  so 
unerwartet  reich  aufblühte,  dass  die  blosse  Wieder- 
gabe des  Alltäglichen  so  viel  Mühe  lohnen,  die 
Illusion  der  gemeinen  Wirklichkeit  so  viel  Dank  und 
Ereude  wecken  konnte,  ist  ein  zum  Nachdenken 
anregendes  Problem. 

Die  Religion,  die  herrschend  den  bildenden 
Künsten  die  letzten  Aufgaben  und  die  höchsten 
gestellt  hatte,  trat  in  dem  protestantischen  Holland 
von  der  Kunst  zurück,  gab  das  Kunstschaffen  frei, 
etwa  auch  vogelfrei.  War  die  Malerei  wie  ein 
starker,  tiefer  Strom  in  den  festen  Uferrändern  der 
heiligen  Bedürfnisse  dahingezogen,  so  teilte  sie  sich 
nun,  vom  Zwange  frei,  in  viele  Adern  und  überffoss 
ein  viel  breiteres  Feld.  Die  Gefahr,  flach  und  seicht  zu 
werden,  war  der  Kunst  jetzt  in  der  That  näher.  Starke 
Persönlichkeiten  konnten  die  Gefahr  bezwingen. 

Die  Genrekunst  ist  optimistisch,  indem  sie  den 
Schein,  weil  und  wie  er  sich  zeigt,  der  verweilenden 
Betrachtung  und  der  Verewigung  für  würdig  hält. 
Sie  ist  die  Lieblingskunst  eines  schv'unglosen. 


duldsamen,  phlegmatischen,  selbstzufriedenen  Bürger- 
tums, das  in  reicher  Ruhe  dahinlebend,  Zeit  hat, 
sich  im  Spiegel  zu  betrachten.  Sie  ist  die  Lieb- 
lingskunst der  Zeit,  die  auf  die  Heroenperiode  folgt, 
der  alexandrinischen  Zeit,  wie  der  Roman  und  die 
Novelle.  Wenn  die  Monumentalkunst  als  natürliche 
Gefahr  die  Phrase  vor  sich  hat  und  die  Dekorations- 
kunst naturfremde  Manier,  so  droht  dem  natura- 
listischen Genre  stets  die  Banalität,  und  die  Herrschaft 
des  Genres  tritt  auf  mit  dem  Siege  des  Philisteriums. 
Sobald  die  Genremalerei  das  Leben  anders  als  zu- 
frieden und  bejahend  betrachtet,  sobald  sie  satirisch 
etwa  wird,  fällt  sie  der  grösseren  Gefahr  anheim 
und  hört  leicht  auf  Kunst  zu  sein. 

Die  Gefahren  sind  angedeutet,  denen  die  hollän- 
dische Genremalerei  im  letzten  Viertel  des  17.  Jahr- 
hunderts zu  entgehen  nicht  mehr  die  Kraft  hatte.  In 
der  grossen  Periode  der  holländischen  Kunst  — es  ist 
im  wesentlichen  die  Lebenszeit Rembrandts  — herrscht 
die  Genrekunst  nicht,  sondern  lebt  in  glücklicher 
Gleichberechtigung  neben  den  Schwestergattungen. 

Die  Genremalerei  ist  optimistisch,  das  Genie 
aber  pessimistisch.  Rembrandts  gesamte  Produktion, 
so  holländisch,  germanisch,  protestantisch  und 
menschlich  sie  auch  ist,  kann  betrachtet  werden  als 
ein  Kampf  gegen  das  Genre,  als  ein  Streit,  den  ein 
Dichter,  den  die  besondere  Anschauung  einer  ausser- 
ordentlichen Individualität  gegen  die  triviale  An- 
schauung führt,  wie  seine  Malweise  ein  Protest  ist 
gegen  die  saubere  Realistik,  die  das  holländische 
'NTlk  in  den  Bildern  der  Lieblinosmaler  schätzte. 

ATn  der  andern  Seite  betrachtet,  kann  Rem- 
brandt  als  der  grösste  holländische  Genremaler  ge- 
feiert werden,  wiewohl  er  nicht  viele  Genre- 
bilder geschaffen  hat.  ^Tn  ihm  aus  geht  ein 
goldener  Strom  Poesie  zu  den  eigentlichen  Genre- 
malern. Gerard  Dou  war  Rembrandts  Schüler  in 
Leyden,  Nicolaes  Maes  in  Amsterdam;  Pieter  de 
Hoogh  und  der  Delftsche  Vermeer  lernten  wahr- 
scheinlich von  Karel  Eabritius,  der  Rembrandts 
Schüler  gewesen  war.  Adriaen  van  Ostade  hat  sein 
Bestes  von  Rembrandt,  und  selbst  Steen  und  Metsu 
sind  ihm  anscheinend  verpflichtet.  Durch  das  heil- 
same Muster  seiner  Naturbetrachtung  belehrt,  be- 
greifen die  Ostade,  Maes  und  de  Hoogh  die  Poesie 
des  Lichtes  und  des  Helldunkels  und  machen  das 
Licht  und  das  Helldunkel  zum  eigentlichen  Gegen- 
stand ihrer  Alltagsdarstellungen.  Indem  der  grosse 
M eister  das  menschlich  heilige  Grenzgebiet  zwischen 
dem  Genrebilde  und  dem  Andachtsbilde  erobert, 
giebt  er  dem  eigentlichen  Genre  einen  weiteren 
Horizont,  einen  Ausblick. 

Mit  Rembrandts  Niederlage,  als  die  Holländer 
sich  gegen  ihn  für  Mieris  und  Netscher  entschieden, 
da  Maes  nicht  mehr  aus  der  Quelle  seiner  Kraft 


42 


schöpfte,  Pieter  de  Hoogh  fade,  trübe  und  elegant 
wurde  und  Ostade  die  banale  Lokalfarbigkeit  der 
schönen  Tonigkeit  vorzog,  war  das  Schicksal  der 
holländischen  Malerei  beschlossen. 

Nicht  ganz  so  tief,  aber  kaum  minder  heilsam 
und  w^eit  war  die  Wirkung,  die  von  Frans  Hals  auf 
die  Genremalerei  überging.  Der  Haarlemer  Meister 
gewann  das  Grenzgebiet  zwischen  Porträt  und  Genre 
und  verteidigte  den  grossen  Stil  der  Malerei,  den 
ireien  Pinselstrich  auf  einem  Felde,  auf  dem  die 
Neigung  zu  kleinlich  sorgsamer  Durchführung  ge- 
fährlich war.  Die  starken  und  frischen  Charakter- 
bilder, wie  die  „Hille  Bobbe“,  der  „Trinker“,  wurden 
von  dem  Porträtisten  vor  der  Natur,  nach  dem 
Modell  bis  zum  letzten  Striche  rasch  vollendet  und 
boten  ein  fruchtbares  ^^orbild  an  Naturwahrheit,  ein 
Aeusserstes  an  Lebendigkeit.  Tüchtige  Genremaler 
wie  Dirk  Hals,  Codde,  Duck,  Duyster  gingen  direkt 
aus  der  Schule  des  Frans  Hals  hervor.  In  jener 
früheren  Zeit,  die  dem  grossen  Kriege  noch  nahe 
war,  stellten  sie  gern  das  Treiben  einer  derben 
Soldateska  dar.  Jan  Steen,  vielleicht  auch  Metsu 
und  Terborch,  fanden  in  dem  Vorbild  des  grossen 
Porträtmeisters  kräftigende  Anregungen  und  einen 
Schutz  gegen  Anfechtungen,  denen  allerdings  der 
geschmackvolle  und  sichere  Terborch  weniger  als 
der  schwankende  Virtuose  Metsu  und  der  haltlose 
Humorist  Steen  ausgesetzt  waren. 

In  der  guten  Zeit  lebte  die  holländische  Genre- 
malerei mit  der  Landschaftsmalerei  in  frlücklicher 
Ehe.  Viele  Maler,  wie  Isack  van  Ostade  und  nament- 
lich Adriaen  van  der  Velde,  der  ein  wenig  Philister 
war,  haben  den  Segen  aus  dieser  Verbindung,  in 
stetem  Verkehr  mit  der  landschaftlichen  Natur  wohl 
gespürt. 

Lassen  wir  die  vielen  Nachahmer  bei  Seite  und 
auch  die  kleinen  Individualitäten,  die  auf  beschränktem 
Felde  eine  relativ  selbständige  Wirksamkeit  ent- 
falteten, sehen  wir  selbst  ab  von  einem  ausgezeich- 
neten Maler  wie  Nicolaes  Maes,  der  seine  Kraft  von 
Rembrandt  empfing  — die  eigentliche  holländische 
Genremalerei  der  guten  Zeit  ruht  auf  sieben  Haupt- 
meistern, nämlich  auf  Dou,  Adriaen  van  Ostade,  Metsu, 
dem  Delftschen  ATrmeer,  de  Hoogh,  Steen  und  Ter- 
borch. Dou,  Ostade  und  Metsu  haben  gelegentlich 
auch  Bildnisse  gemalt,  Terborch  hat  als  Porträtist 
eine  ebenso  reiche  und  glückliche  Thätigkeit  entwickelt 
wie  als  Genrcmaler,  die  übrigen  sind  ausschliesslich 
oder  doch  fast  ausschliesslich  Genremaler. 

Der  WrsLich,  die  unübersichtliche,  wimmelnde 
Menge  der  holländischen  Maler  nach  „Schulen“  zu 
ordnen,  in  kunsthistorischer  Gewohnheit,  also  die 
Haarlemer,  Leydener,  Delfter,  Amsterdamer  „Schule“ 
abzugrenzen,  den  (iharakter  der  einzelnen  Kunststätten 
festzustellen,  dieser  A'ersuch  ist  nicht  gerade  gelungen. 


Die  Rückkehr  zu  der  altmodischen  und  äusserlichen 
Gliederung  nach  den  Darstellungsmotiven  wird  ungern 
angetreten.  Wir  scheuen  die  pedantische  Flnter- 
scheidung  eines  „höheren“,  „bürgerlichen“  und 
„bäuerlichen“  Genres,  doch  wird  die  Uebersichtlich- 
keit  durch  solche  Abgrenzung  ohne  Zweifel  gefördert. 

Adriaen  van  Ostade  ist  seinem  Thema,  dem 
Leben  der  Bauern,  treu  geblieben,  obwohl  seine 
lange  Thätigkeit  sich  in  die  Periode  erstreckte,  in 
der  das  elegante  Genre  bevorzugt  wurde.  Ohne  die 
Socialkritik  der  Modernen,  ohne  Mitleid,  eher  in  Mit- 
freude hat  er  das  anspruchslose  Landvolk  gesucht, 
selten  bei  der  Arbeit,  lieber  am  Feierabend  und 
Festtag  und  hat  harmloses  Behagen  in  den  dumpfen 
Schenken  und  Familienglück  in  den  malerisch  wüsten 
Hütten  gefunden. 

Dou  ist  am  glücklichsten  als  Maler  des  Klein- 
bürgertums, in  dessen  Stuben  er  sich  mit  dem  Blick  der 
ordnungsliebenden  staubhassenden  Hausfrau  umsieht. 
In  derselben  braven,  etwas  philiströsen  Sphäre  wurzelt 
Metsu.  Dieser  überaus  geschickte  Maler  besitzt  aber 
keinen  so  fest  umschlossenen  Darstellungskreis  wie 
die  andern  grossen  Cxenremaler,  oft  bemüht  er 
sich  um  das  „höhere“  Genre,  in  Nachahmung  Ter- 
borchs,  manchnaal  scheint  er  selbst  von  Steen  und 
dem  Delfter  A^ermeer  angeregt.  Steens  Schilde- 
rungen fügen  sich  schwer  in  diese  Einteilung.  Der 
Humorist  ist  zu  frei  und  zu  universell,  als  dass  die 
Gesellschaftsschranken  seine  unerschöpfliche  Gestal- 
tung hemmen  könnten.  Nur,  wo  die  Konvention 
herrscht,  weilt  er  nicht  gern,  am  liebsten  dort,  wo 
der  Wein,  der  Scherz,  das  Lachen  und  derbe  Liebes- 
neigung  die  Menschlichkeit  frei  machen  und  die 
Geniessenden  durcheinander  wirbeln.  Er  ist  anti- 
philiströs und  antibürgerlich,  wenn  er  auch  das  laute 
bacchantische  Behagen  und  die  Komik  der  Charak- 
tere nicht  nur  in  Bauernschenken  und  auf  Jahr- 
märkten, sondern  selbst  bei  Familienfesten  und  beim 
Kinderspiel  findet. 

A-^ermeer  und  Pieter  de  Hoogh  halten  sich  ge- 
wöhnlich zur  höheren  bürgerlichen  Welt  oder  doch 
zu  den  Kreisen,  die  das  Gebahren  und  die  Tracht 
dieser  \ATlt  mit  ruhigem  Anstand  nachahmen. 
De  Hoogh  geht  mit  der  Zeit,  indem  er  in  späteren 
Jahren  elegantere  Kostüme  in  reicheren  Zimmern 
bevorzugt.  IJebrigens  sind  die  früheren  Bilder  seine 
eigentlichen  Meisterwerke. 

J'erborch  ist  der  gefeierte  Meister  des  „höheren“ 
Genres.  Seine  Menschen  sind  nicht  nur  elegant, 
sondern  auch  vornehm,  sogar*  mehr  vornehm  als 
elegant,  nie  lu.xuriös,  wie  manchmal  die  des  nach- 
ahmenden  Metsu.  Ob  die  Damen  in  weisser  Seide, 
die  mit  steifer  Grazie  und  gemessener  Zuthunlichkeit 
den  Herren  begegnen,  nur  scheinbar  oder  in  AAhrk- 
lichkeit  der  höheren  Schicht  angehören,  gilt  gleich- 
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viel,  genug,  dass  Terborch  den  Reiz  des  höheren 
Gesellschaftslebens  köstlich  und  unübertrell  lieh  aus- 
gedrückt hat. 

Mit  dem  Genrebild  ist’s  ein  wenig  wie  mit  dem 
Roman.  Die  Landschaftsstudie  und  das  lyrische 
Gedicht  sind  Kunstwerke  oder  sind  gar  nichts.  Ein 
Genrebild  kann  eine  Teilnahme  wecken,  die  ausser- 
halb der  Grenzen  des  rein  Aesthetischen  liegt.  Der 
Maler  des  Bildes  kann  neben  und  selbst  über  dem 
Interesse  an  der  Formen-  und  Farbenerscheinung 
ein  Interesse  an  dem  menschlichen  Inhalt  der  Dar- 
stellung linden  und  in  dem  Betrachter  wecken.  Er 
kann  von  diesem  oder  von  jenem  Interesse  beim 
SchalFen  stärker  bewegt  und  geleitet  werden.  Von 
hier  aus  dürfen  wir  wohl  noch  eine  Gruppierung 
jener  Meister  des  holländischen  Genres  versuchen 
und  die  Namen  in  dieser  Folge  aneinanderreihen: 
Vermeer,  de  Hoogh,  Cfstade,  Terborch,  Metsu,  Dou, 
Steen.  An  den  beiden  Enden  der  Kette  stehen 
Vermeer  und  Steen,  die  sich,  in  der  angedeuteten 
Weise  betrachtet,  gegensätzlich  verhalten.  Der  Meister 
von  Delft  ist  Maler  zuerst  und  zu  zweit  und  kaum 
zu  dritt  irgend  etwas  andres.  Die  Menschen  in 
seinen  Bildern  sind  wesentlich  farbige  Körper,  die 
von  der  Luft  umllossen  und  vom  Licht  getroffen 
werden.  Aller  Geist,  alle  Poesie,  alle  Schönheit 
hegen  im  Malwerk.  Dieser  Meister  will  weder  er- 
heitern noch  rühren  und  weckt  fast  nie  Teilnahme 
an  menschlichen  Beziehungen.  Seine  Auffassung  ist 
beinahe  die  des  Stilllebenmalers.  Lhid  wenn  seine 
Bilder,  verglichen  mit  denen  Terborchs  und  Pieter 
de  Hooghs,  Studienhaft,  zufällig  erscheinen,  will- 
kürlich inder Komposition,  sosindalle  negativenEigen- 
schaften  ebenso  wie  die  merkwürdige  Herzenskälte 
Folgen  einer  ausserordentlichen  Bemühung  um  die 
Farbe  und  das  Licht.  Mit  einer  fast  beispiellos  ein- 
seitigen, genialen  Begabung  hat  ATrmeer  Effekte 
gefunden,  die  niemand  vor  ihm  gefunden  hatte,  und 
konnte  bei  dieser  Entdeckerlust  schon  kühl  gegen 
alles  Menschliche  werden. 

Jan  Steen  ist  zuerst  Erzähler,  Humorist,  Cha- 
rakterschilderer,  Komödiendichter  und  zuzweit  Maler. 
Er  malt,  um  sich  auszudrücken  und,  da  er  viel  zu 
sagen  hat,  drückt  er  sich  oft  rasch  und  Ilüchtig  aus. 
Dem  Malhandwerk,  das  ihm  gewiss  nicht  so  hoch 
und  wichtig  schien  wie  dem  Delftschen  ^Trmeer, 
hat  er  keine  gleichmässige  Sorgfalt  zugewandt.  Das 
freie  Lachen  und  Fabulieren  war  ihm  teuerer, 
die  Narrheit  der  Menschen  interessanter  als  irgend- 
welche Formen-  oder  Farbenerscheinung.  Steen 


ist  vielseitiger  und  geistreicher  als  alle  andern  hol- 
ländischen Genremaler  zusammen,  er  ist  ein  tiefer 
Menschenkenner  und  unerschöpflich  in  der  Er- 
findung; in  der  Ausführung  erreicht  er  zuweilen  die 
Höhe  Ostades  und  Pieter  de  Hooghs,  sinkt  aber 
oft  tief  herab.  Der  Instinkt  des  Malers,  die  Selbst- 
kritik in  Hinsicht  auf  die  Ausführung  ward  öfters 
begraben  unter  einer  überstarken  Teilnahme  an  allen 
Menschlichkeiten,  an  dem  wechselnden  Spiel  auf 
seiner  Bühne. 

Ostade  und  Terborch  stehen  in  der  Mitte,  etwa 
gleich  weit  von  Steen  und  dem  Delfter  Meer  ent- 
fernt. Ihre  Schöpfungen  haben  das  schönste  Gleich- 
gewicht. Namentlich  die  Stellung  Terborchs  kann 
als  die  goldene  Mitte  gefeiert  werden.  Seine  Erzäh- 
lung ist  leise  und  zurückhaltend.  Nie  fehlt  seinen 
wohlüberlegten  Kompositionen,  seinen  Gruppen  ein 
novellistischer  Reiz,  der  ganz  leise  mitklingt  mit 
dem  Akkorde  des  Formen-  und  Earbenreizes.  Etwas 
eigentlich  Erheiterndes  oder  Rührendes  hat  er 
wohl  nie  geduldet,  und  kein  zweiter  Genremaler  hat 
sein  untrüglich  feines  Gefühl  dafür  besessen,  wie 
viel  an  inhaltlicher  Spannung  unbedenklich  eingelassen 
werden  dürfte. 

Pieter  de  Hoogh  bleibt  ganz  nahe  seinem  Lands- 
manne, dem  Delfter  ^Trmeer,  neigt  aber  ein  wenig 
Terborch  zu  mit  seinen  geschlossenen  Figuren - 
kompositionen  und  mit  einer  — freilich  kühlen  — 
Teilnahme  am  allgemein  Menschlichen,  wne  etwa 
an  dem  Verhältnis  von  Mutter  und  Kind;  das 
pointiert  No^■ellistische  meidet  er  stets.  Als  Maler 
steht  er  in  seinen  guten  Bildern  mit  Terborch  und 
dem  Delfter  Meer  auf  der  höchsten  Stufe.  Metsu 
erscheint  auch  in  diesem  Zusammenhang  zwittrig 
und  ungleich,  zuweilen  rührt  er,  wie  in  seinem 
Meisterwerke,  der  Mutter  mit  dem  kranken  Kind, 
zuweilen  sucht  er  zu  erheitern,  ohne  die  Laune  und 
den  Witz  Steens  aufzubringen.  Ihm  wie  dem  Gerard 
Dou,  der  manchmal  sogar  vorsichtig  moralisiert  und 
etwas  empfindsame  Geschichten  wenigstens  anhebt 
zu  erzählen,  ist  der  Platz  in  der  Nähe  des  grossen 
Humoristen  angewiesen. 

Der  Purismus  der  modernen  Kunstkritik,  der  jedes 
durch  den  menschlichen  Inhalt  des  Genrebildes  ge- 
weckte Interesse  für  kunstfeindlich  erklärt,  müsste 
den  Delftschen  V'ermeer  krönen,  Terborch  noch 
dulden,  Jan  Steen  verdammen.  Der  schöne  Reich- 
tum und  die  Mannigfaltigkeit  der  holländischen  Genre- 
malerei sind  geeignet,  eine  duldsamere  Aesthetik 
zu  lehren. 


Max  J.  Friedländer. 


Albert  Bcsnard.  Landschaft. 
Fresko.  — Paris,  Ecolc  de  Pharmacie. 


Albert  Besnard. 


Die  monumentale  Malerei  Frankreichs  hat  durch 
den  Tod  des  unvergesslichen  Puvis  de  Cha- 
vannes  einen  herben  Verlust  erlitten.  Ganz  verwaist 
ist  sie  aber  darum  doch  nicht.  Im  Pantheon  aller- 
dings bilden  seine  Werke  unter  all  den  Nachzüglern 
der  Delaroche-  und  Vernet-Schule  fast  die  einzige 
erfreuliche  Erscheinung.  Aber  wenn  man  in  das 
Rathaus,  in  die  Säle  der  Mairien,  in  die  Sorbonne 
tritt,  lernt  man  eine  ganze  Reihe  kräftiger  Talente 
kennen.  Lerolle,  Lagarde,  Monienard,  Jean- Paul 
Laurens  haben  in  den  letzten  Jahren  eine  Reihe 
MÜrklich  gross  geschauter,  dekorativer  Landschaften 
geschaffen.  Fernand  Cormon  zeigt  sich  in  seinen 
vor  kurzem  vollendeten  Wandmalereien  für  das 
M useum  für  Naturkunde  als  ein  Figurenmaler  von 
ganz  ungewöhnlicher  Begabung,  Henri  Martin  ver- 
eint in  seinen  Gemälden  für  das  Kapitol  von  Tou- 
louse ein  bewundernswertes  Raumgefühl  mit  einem 
auf  das  höchste  entwickelten  Sinn  für  dekorative 
Farbenwirkung.  Als  den  grössten  lebenden  Monu- 
mentalmaler aber  betrachten  die  Franzosen  Albert 
Besnard.  In  der  That  ist  dieser,  durch  seine  blen- 
denden Vorzüge  wde  durch  seine  Verirrungen,  eine  der 
interessantesten  Erscheinungen  der  heutigen  Kunst. 

Paul-Albert  Besnard  ist  iSgo  in  Paris  geboren. 
Sein  Vater,  der  ihm  frühzeitig  durch  den  Tod  ent- 
rissen wurde,  hatte  als  Dilettant  eine  Zeit  lang  das 
Atelier  von  Ingres  besucht,  die  Mutter  konnte  als 
Miniaturmalerin  manchen  Erfolg  verzeichnen.  Kein 
M'under,  dass  sich  in  dem  Knaben  früh  die  Neigung 
zur  Kunst  äusserte.  Sein  erster  Lehrer  war  Jean 


Bremond,  ein  jetzt  fast  ganz  vergessener  Ingres- 
schüler,  der  neben  Porträts,  historischen  Scenen  und 
Allegorien  auch  einige  grössere  dekorative  Werke,  so 
besonders  in  der  Kirche  Saint  Lambert  des  jetzt 
eingemeindeten  Vorortes  Vaugirard  geschaffen  hat. 
Später  trat  Besnard  in  die  staatliche  Ecole  des 
Beaux-Arts  ein  und  errang  hier  1874  den  Rompreis 
mit  einem  „Tod  des  Timophanes,  Tyrannen  von 
Korinth“,  einem  ziemlich  konventionellen  Bilde,  das 
die  künftige  Pintwickelung  des  Meisters  noch  kaum 
ahnen  lässt.  Pintscheidender  noch  als  der  Aufenthalt 
in  Rom,  wo  er  besonders  die  P'resken  Michel  Angelos 
und  Pietros  da  Cortona,  der  auf  die  französische 
Kunst  des  iS.  Jahrhunderts  ja  einen  so  grossen  Ein- 
fluss ausgeiibt  hatte,  studierte,  wurde  für  ihn  London, 
wo  er  von  1880 — 1883  mit  seiner  jungen  Frau,  der 
Bildhauerin  Charlotte  Dubray,  lebte.  Reynolds  und 
Gainsboroughs  Bildnisse  und  Turners  Farbenfeuer- 
werke machten  auf  ihn  den  allergrössten  Eindruck. 
„Im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  sind  ihre  Kolo- 
risten mehr  noch  Maler  als  die  unsrigen;  sie  zeich- 
nen mit  der  Pkarbe.“  Seit  1S83  wohnt  er  in  Paris 
in  einer  reizenden  Villa  der  Rue  Davioud,  die  Sommer 
verbringt  er  mit  seiner  P'amilie  in  einer  entzückenden 
Besitzung  in  der  Nähe  des  Sees  von  Annecy  in 
Hochsavoyen. 

Besnard  ist  ein  durch  und  durch  moderner 
Künstler,  mit  seinem  nervösen  PLtrbensinn,  der  stets 
nach  neuen  unerhörten  Ausdrucksmitteln  sucht,  aber 
auch  mit  seiner  Fnruhe,  die  nur  selten  ein  völlig 
abgeklärtes  Werk  aus  seiner  Hand  hervorgehen  lässt. 
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Albert  Resnard.  Studienkopf. 


Er  steht  somit  in  völligem  Gegensätze  zu  Puvis  de 
Chavannes,  der  trotz  seines  hochentwickelten  Farben- 
sinnes die  Farbe  immer  unterzuordnen  wusste,  der, 
allen  l'agesmoden  abhold,  in  olympischer  Ruhe 
schlichte  und  grosse  Werke  schuf.  Die  Ahnen 
dieses  sind  Poussin  und  die  grossen  Italiener  des 
Quattrocento;  jener  ist  ein  Sprössling  der  echt 
französischen  Malerschule,  die  ihren  Stammbaum 
auf  Delacroix  und  über  diesen  auf  Rubens  und 
Veronese  zurückführt. 

Wenn  wir  Besnards  farbige  Bestrebungen  kennen 
lernen  wollen,  müssen  wir  von  seinen  Stalfelbildern 
und  seinen  Aquarellen  und  Pastellen  ausgehen.  In 
den  letzteren,  von  denen  uns  die  Pastellisten-Aus- 
stellung  jedes  Frühjahr  eine  Anzahl  vorführt,  giebt 
er  sich  am  freiesten.  Es  sind  reizvolle  Farbeneffekte, 
bei  denen  der  Gegenstand  gar  keine  Rolle  spielt. 
Dass  er  ein  Mädchen  in  brennendrotem  Gewand  mit 
einem  Fruchtkranz  im  Haar  dann  nachträglich  „Der 
Herbst‘‘  nennt,  ist  ein  blosses  Zugeständnis  an  das 
Publikum,  das  sich  mit  den  Whistlerschen  „Arran- 
gements“ nie  zufrieden  geben  wird.  Aber  auch  in 
seinen  Oelbildern  liegt  aller  Nachdruck  auf  der 
Farbe  und  der  Beleuchtung.  Greifen  wir  einige  der 
charakteristischsten  heraus.  Auf  der  Münchener 
Ausstellung  von  i8()0  erschien  ein  sich  wärmendes 
Mädchen,  eine  unbekleidete  Schöne,  die  im  Bette 
kauernd,  sich  an  einem  Tässchen  KalTee  labt.  Man 
kann  sich  denken,  zu  wieviel  Scherzen  das  Bild  den 


Anlass  hot.  Aber  was  verschlug  das  dem  Künstler  ? 
Die  Tasse  war  nur  dazu  da,  die  merkwürdige  Hal- 
tung des  Mädchens  zu  begründen.  Besnard  brauchte 
eine  volle  Rückenfläche  und  Arm  und  Beine  in  einer 
möglichst  zusammengedrängten  Stellung,  um  das 
Spiel  der  vom  Fenster  und  \"orhang  gebrochenen 
Morgensonnenstrahlen  auf  blühendem  Fleisch  zu 
zeigen.  Im  gleichen  Jahre  brachte  der  Pariser  Salon 
die  berühmte  F rauenerscheinung,  eine  halbnackte 
weibliche  Gestalt,  die,  von  Gaslicht  beleuchtet,  auf 
einer  Terrasse  zwischen  Azaleen  und  Rhododendron 
auftaucht.  Das  Publikum  schwankte  zwischen  Er- 
staunen und  Zorn,  aber  auch  Bewunderer  des  Malers 
fanden  die  Wirkung  zu  gekünstelt.  Einfacher  und 
stimmungsvoller  war  der  Herbst  in  demselben 
Salon,  eine  junge  Frau,  die  bei  sinkender  Nacht  am 
Ufer  eines  Sees  sitzt,  von  dessen  Wasser  das  bleiche 
Mondlicht  auf  ihr  grünseidenes  Kleid  zurückgeworfen 
wird.  Auch  bei  seinen  zahlreichen  und  glänzenden 
Frauenbildnissen  war  nicht,  wie  Roger  Marx  meint, 
das  Bestreben,  die  Weltdamen  in  ihrem  eigentlichen 
Milieu  zu  malen,  sondern  die  Freude  an  kühnen 
und  raffinierten  Farbenzusammenstellungen  — 
„Farbenragouts“  — für  ihn  das  Bestimmende.  Oft- 
mals ist  der  Hintergrund  völlig  phantastisch.  Seine 
Fräulein  B.  stehen  in  mattgrünen  Gazekleidern 
hinter  einem  Busch  von  Rhododendron  in  einer  Art 
blauer  Grotte.  Aul  dem  Theaterporträt  des 
Salons  von  1S97  (Frau  Rcjane)  hebt  sich  das 
rauschende,  vom  Rampenlicht  bestrahlte  rosaseidene 
Kleid  von  einem  matten  Hintergrund  ab,  der  wie 
ein  Teppich  von  grünen  und  roten  Blumen  wirkt. 
Die  Charakteristik  kommt  übrigens  bei  diesen  „Ar- 
rangements in  Blau,  Grün  und  Rot“  ebenso  wenig 
zu  kurz  wie  bei  Whistler.  Auch  wer  eine  einfachere, 
natürlichere  Auffassung  des  Porträts  vorzieht,  kann 
an  diesen  Bildern  seine  Freude  haben. 

Für  Genrebilder  und  Landschaften  mussten 
diesem  Künstler  ganz  besonders  der  Süden  und  der 
Orient  Zusagen.  In  Spanien  hat  er  in  den  80 er 
Jahren  zusammen  mit  Gheret,  dem  farbenfreudigsten 
der  Plakatkünstler,  eine  längere  Zeit  zugebracht,  in 
Algier  war  er  u.  a.  im  Jahre  1895.  Seine  sevi Pa- 
nischen Tänzerinnen  glänzen  wie  ein  Juwel.  Der 
Standpunkt  des  Künstlers  ist  seitlich  der  Bühne.  Im 
Vordergrund  sehen  wir  die  Gitanas  in  ihrem  Flitter- 
staate, zwei  von  ihnen  einen  Tanz  aufführend,  die  ande- 
ren sitzend  und  mit  ihren  bunten  F'ächern  spielend; 
hinter  ihnen  erscheint  der  von  Gaslampen  matterleuch- 
tete Zuschauerraum.  Das  Bild  erinnert  stark  an  Degas, 
erreicht  aber  diesen  trotz  des  Aufgebots  viel  reicherer 
Mittel  nicht  ganz.  Aus  Algier  hat  Besnard,  wie  seiner 
Zeit  schon  Delacroix,  viel  Pferdebilder  mitgebracht. 
Sein  Hafen  bei  Sonnenuntergang  im  Luxem bourg 
steht  sichtlich  unter  dem  Finfiusse  Turners. 
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Albert  Besnard,  ein  Kupferstecher. 
Paris,  Musl'C  du  Luxembourg. 


Wie  hat  sich  nun  dieser  Künstler  des 
farbigen  Scheins  mit  den  Bedingungen  der 
monumentalen  Malerei  abgefunden?  Was  wir 
von  dieser  verlangen,  ist  unmittelbare  Ver- 
ständlichkeit, einfacher  und  grosser  Rhyth- 
mus der  Linien,  Harmonie  der  Farben  mit 
der  Gesamtstimmung  des  Raumes.  Vor 
allem  soll  sie  dekorativ,  „ausschmückend“ 
wirken;  sich  unterordnen,  nicht  sich  vor- 
drängen. Besnard  hat  die  glücklichsten 
Wirkungen  erzielt,  wo  er  diese  Prinzipaien 
im  Auge  behalten  hat;  er  verliert  um  so 
mehr,  je  mehr  er  sich  über  sie  hinwegsetzen, 
sein  Virtuosentum  zur  Schau  stellen  zu 
können  glaubt.  Seine  schönsten  Werke  sind 
seine  frühesten,  der  erste  Cyklus  der  Ecole 
de  Pharmacie  und  die  drei  Bilder  in  der 
Mairie  des  ersten  Arrondissements. 

Die  Raum  Verhältnisse  w^aren  in  der  Fcole 
de  Pharmacie  nicht  eben  günstig.  Es  galt 
einen  langen  Korridor  auszuschmücken,  also 
einen  Raum,  der  der  beschaulichen  Be- 
trachtung so  wenig  wie  nur  möglich  ent- 
gegenkommt. Breite  Fenster  in  der  Mitte 
der  beiden  Seiten  werfen  ein  volles  Licht  auf  die 
unter  ihnen  liegenden  kleinen  Flächen,  lassen  aber 
die  grossen  Wandtlächen  ziemlich  dunkel.  Daraus 
ergab  sich  ganz  von  selbst  eine  Dreiteilung.  Besnard 
schmückte  die  vorderen  und  die  hinteren  Wand- 
flächen mit  zwei  in  sich  völlig  abgeschlossenen 
Folgen  von  hier  fünf,  dort  vier  Bildern  und  füllte 
die  kleinen  Flächen  unter  den  Fenstern  mit  einer 
Anzahl  exotischer  Landschaften  aus. 

Der  erste  Cyklus  erzählt  uns  von  der  Heilkraft 
der  Kräuter  und  ihrer  Verwendung  durch  den 
Menschen.  In  einer  weiten  baumlosen  Mittelgebirgs- 
landschaft sammeln  Frauen  und  Mädchen,  mit 
weissen  Kopftüchern  gegen  den  Sonnenbrand  ge- 
schützt, die  heilsamen  Pflanzen.  — Draussen  vor 
den  Thoren  der  Stadt,  an  einem  wunderschönen 
Nachmittage  zur  Zeit  der  Baumblüte,  der  zahlreiche 
Spaziergänger  ins  F'reie  gelockt  hat,  sondern  Frauen 
hinter  einem  Landhäuschen  die  Kräuter  und  hängen 
sie  zum  Trocknen  auf.  — Der  Apotheker  ist  in 
seinem  Laboratorium  beim  Destillieren  beschäftigt. 
Rechts  an  der  MTnd  stehen  Körbe  mit  getrockneten 
Kräutern;  in  die  Thür  im  Hintergründe,  durch  die 
wir  den  blauen  Himmel  und  die  roten  Ziegeldächer 
einer  entzückenden  Dorflandschaft  erblicken,  tritt  ein 
Mann  mit  einem  neuen  Korbe  (d'f.  94).  — Gegen- 
über sehen  wir  in  eine  Krankenstube.  Aul  ärmlichem 
Lager  windet  sich  ein  junges  Weib.  ^Trzweifdt  beugt 
sich  die  Mutter  zu  ihr  herab.  Neben  ihr  steht  der 
Arzt,  mit  der  einen  Hand  den  Kopf  der  Kranken 
stützend,  w'ährend  die  andere  nach  dem  rettenden 


Tranke  greift,  den  ein  junges  Mädchen,  vielleicht 
die  Schwester,  soeben  eingiesst  (Tf.  95).  — Und 
der  Trank  hat  seine  Heilkraft  bewährt.  Ein  erster 
warmer  Vorfrühlingstag  gestattet  der  Genesenden, 
sich  ins  Freie  hinauszuwagen.  In  wxirme  Tücher 
eingehüllt,  von  Mutter  und  Schwester  sorglich  ge- 
stützt, steht  sie  im  Schatten  des  Hauses  und 
blickt  hinaus  in  die  sonnige  Landschaft  mit  den 
knospenden  Birken,  während  ihr  Kind  ihr  jubelnd 
die  Händchen  entgegenstreckt. 

Dieser  erste  Cyklus  ist  unvergleichlich  schön. 
Frühling  und  Hollnung  strömen  uns  belebend  aus 
ihm  entgegen.  Das  bewirken  vor  allem  natürlich 
die  Farben.  Hell  und  freudig  und  doch  zugleich 
mild  und  duftig  strahlen  sie  uns  an.  Weissgrau, 
Hellblau,  Hellgrün,  Gelb  ist  die  Grundstimmung, 
Braun,  Braunrot,  Mattviolett  gesellen  sich  als  dunklere 
Valeurs  hinzu.  Und,  was  die  Hauptsache  ist,  ob- 
wohl die  Bilder  mit  allen  En'ungenschaften  des  Im- 
pressionismus und  der  Freilichtmalerei  glänzend  ge- 
malt sind,  drängt  sich  doch  nirgends  die  Technik 
hervor.  Leider  gehen  sie  durch  die  Feuchtigkeit 
des  Raumes  und  zum  Teil  wohl  durch  die  Beschalfen- 
heit  der  Farben  einer  raschen  Vernichtung  entgegen. 

Bevor  Besnard  noch  an  den  zweiten  Cyklus 
ging,  wurde  ihm  der  Auftrag,  den  Trauungssaal 
der  Mairie  des  ersten  Pariser  Stadtbezirks 
auszuschmücken.  Er  w’ählte  für  die  drei  grossen 
Halbrundbilder,  um  die  es  sich  handelte,  einen  oft 
gemalten  Gegenstand,  dem  er  aber  neues  Leben 
einzuhauchen  vermochte:  Die  drei  Lebensalter- 
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zugleich  die  drei  Tages-  und  Jahreszeiten.  Auf 
luftiger  Höhe  zwischen  blühenden  Bäumen  und 
Frühlingsblumen,  umgaukelt  von  allerlei  Getier, 
jauchzt  ein  nacktes  junges  Menschenpaar  hinaus  in 
den  lachenden  Morgen.  — In  der  Mittagsschwüle 
löst  ein  kräftiger  Bauer  die  Pferde  aus  dem  Joche 
des  schwerbeladenen  Erntewagens,  während  seine 
Frau  dem  Kinde  die  Brust  reicht.  — Auf  den  Stufen 
vor  dem  Eingang  zu  ihrem  hoch  über  der  Stadt 
gelegenen  Häuschen  sitzt  ein  uraltes  Paar  und  schaut 
hinaus  auf  das  letzte  verglimmende  Rot  des  Abend- 
himmels, an  dem  bereits  Sterne  auftauchen.  — Dieses 
letzte  Bild  ist  das  schönste  und  ergreifendste,  das 
Besnard  geschahen  hat.  Etwas  von  der  feierlichen 
Musik,  die  wir  vor  den  w^ahrhaft  grossen  Wand- 
malereien zu  vernehmen  meinen,  scheint  auch  aus 
ihm  uns  entgegen  zu  klingen.  Meissonnier  sagte 
von  ihm,  dass  er  kein  anderes  modernes  Bild  so 
gern  selbst  gemalt  haben  möchte.  An  den  beiden 
anderen  liesse  sich  im  einzelnen  vielleicht  manches 
anders  wünschen,  ihre  Gesamtwirkung  in  dem  fest- 
lichen Saale  aber  ist  über  alles  Lob  erhaben. 

Lieber  die  späteren  Werke  des  Künstlers  können 
wir  uns  kürzer  fassen.  Sie  bezeichnen  keinen  Rück- 
schritt in  technischer  Hinsicht.  Aber  Besnard  be- 
ginnt, in  völliger  Verkennung  der  Bedingungen  der 
monumentalen  Malerei,  seine  Farben-  und  Beleuch- 
tungsprobleme in  diesen  die  Hauptrollen  zu  über- 
tragen, er  malt  riesig  vergrösserte  Stalfeleibilder. 
Nehmen  wir  z.  B.  ein  Bild  aus  dem  zweiten  Cyklus 
der  Ecole  de  Pharmacie,  der  die  wissenschaftliche 
Seite  der  Arzneikunde  darstellen  soll,  „Die  Vor- 
lesung“. Bei  der  Vorlesung  ist  doch  der  Vorlesende 
die  Hauptsache.  Der  Künstler  aber  nimmt  seinen 
Standpunkt  auf  der  obersten  Bank  des  Amphitheaters, 
so  dass  wir  in  der  Hauptsache  nur  von  hinten  oder 
von  der  Seite  gesehene  Studentenköpfe  und  Studenten- 
rücken und  ganz  in  der  Ferne  eine  Tafel  und  ein 
schwarzes  Etwas  erblicken,  das  den  Professor  vor- 
stellen soll.  Dem  Maler  kam  es  nur  auf  die  Licht- 
wirkung in  dem  Saale  an.  Das  w'äre  aber  höchstens 
ein  Vorwurf  für  ein  Staffeleibild  massigen  Umfangs 
gewesen.  Nicht  besser  steht  es  mit  dem  viel- 
gerühmten  Plafond  des  Pariser  Rathauses,  „Die 
Wahrheit,  die  der  Menschheit  das  Licht 
bringt“.  Das  Gesicht  der  Wahrheit,  die  ein  Strahlen- 
bündel in  der  Hand,  aus  der  Sternenregion  auf  die 
Erde  herabschwebt,  ist  nur  ein  Gemisch  brutal  aul- 


gesetzter kalter  und  warmer  Lichtretlexe.  Ueber- 
haupt  liegt  der  ganze  Nachdruck  auf  den  Ueber- 
gängen  und  Reflexen  des  Feuerscheins  und  des 
Sternenlichts.  Die  Unterperspektive,  deren  Berech- 
tigung bei  der  geringen  Höhe  des  Plafonds  überdies 
zweifelhaft  ist,  ist  nicht  einmal  völlig  überzeugend. 
Und  endlich  steht  das  Bild  in  schneidender  Dissonanz 
mit  den  blassen  Zwickelbildern  Carrieres  und  den 
schlichten  Malereien  Lerolles  in  demselben  Saale. 
Als  impressionistische  Lichtstudie  mag  es  seinen 
Wert  behalten  wäe  Klingers  Heute  bleue,  an  die  es 
erinnert,  als  dekoratives  Bild  wirkt  es  nicht  er- 
freulich. 

Während  Besnard  im  Jahre  1895  an  einem 
Werke  für  das  Amphitheater  der  Chemie  in  der 
Sorbonne  arbeitete,  das  schon  durch  seinen  Gegen- 
stand geradezu  abstösst  — das  Leben,  das  aus  dem 
Tode  spriesst,  ist  durch  ein  totes  Weib  dargestellt, 
aus  dessen  Brust  sich  ein  Milchstrom  ergiesst!  — , 
dekorierte  er  für  das  neue  Geschäftshaus  Art  nou- 
veau von  Bing  einen  Salon  mit  Malereien  — Land- 
schaften mit  Pferden  u.  s.  w^  — , die  vielen  Beifall 
gefunden  haben.  Beim  Eintritt  war  der  Eindruck 
sogar  überraschend  glücklich;  allein  er  nahm  stark 
ab,  wenn  man  sich  länger  in  dem  Zimmer  aufhielt 
und  Bilder  in  einer  Entfernung  von  drei  Metern  zu  ' 
sehen  gezwungen  war,  deren  Wirkung  mindestens 
auf  die  dreifache  Entfernung  berechnet  war.  Jeden- 
falls ist  er  hier,  wie  auch  in  seinen  allerneuesten, 
kleineren  Schöpfungen  für  Privaträume  glücklicher 
gewesen  als  in  den  grossen.  Denn  mag  man  über 
den  Wert  des  Stofflichen  in  der  Kunst  denken  wie 
man  will:  soviel  steht  fest,  dass,  w^enn  ein  Künstler 
einmal  sich  einen  ^"orwurf  gewählt  hat,  wie  „Die 
Wahrheit“,  die  Wirkung  auch  dem  Titel  entsprechen 
muss. 

. . . Besnard  hat  in  dem  ersten  Cyklus  der 
Ecole  de  Pharmacie  eines  der  vortrefflichsten  Werke 
der  modernen  monumentalen  Kunst  geschaffen.  Es 
handelte  sich  noch  für  ihn  darum,  das  Zufällige 
zum  Allgemeinen  zu  erheben,  seinen  Werken  den 
grossen  Stii  zu  verleihen.  Diesen  Stil  hat  er  in 
einem  Werke  erreicht,  in  dem  „Abend  des  Lebens“. 
Seitdem  hat  er  unserer  Meinung  nach  auf  diesem 
Gebiete  kein  ganz  ebenbürtiges  Bild  geschalfen. 
Aber  auch  wer  nur  ein  einziges  unvergänsliches 
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MTrk  hervorgebracht,  steht  hoch  über  dem  Durch- 
schnitt seiner  Zeitgenossen. 

Walther  Gensei. 
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Kinderbildnisse 


WENN  die  Kunst  das  Bildnis  als  Einzeldar- 
stellung mit  der  Tendenz  der  Aehnlichkeit 
„wie  ein  bisher  versäumtes  Geschenk  bei  einem 
späten  Besuche“  dargebracht  hat,  so  ist  das  Kinder- 
porträt eine  besonders  verspätete  Gabe.  In  manchen 
Darstellungen  des  Christkindes,  des  kleinen  Johannes, 
des  jugendlichen  David  oder  des  knabenhaften  Tobias 
mögen  die  Züge  anmutiger  und  aufgeweckter  Kinder 
erhalten  sein,  aber  ihre  Namen  sind  meist  klanglos 
aufgegangen  in  den  heiligen  Personen,  zu  denen  sie 
Modell  standen.  Nur  manch- 
mal, wie  vor  dem  Madonnen- 
fresko im  Geburtszimmer 
Raphaels,  weiss  die  Tradition 
zu  berichten,  hier  sei  eine 
glückliche  Mutter  mit  dem 
geliebten  Kinde  getreulich  ab- 
gemalt worden. 

Seinen  ursprünglichen 
Platz  findet  das  Kinderporträt 
unter  den  Stifterbildnissen  der 
Andachtsbilder.  Die  Kinder, 
mögen  sie  so  klein  und  un- 
beholfen sein,  wie  sie  wollen, 
fügen  sich  dem  frommen  Cere- 
moniell,  das  sie  gleich  den 
Eltern  und  den  Verwandten 
vor  der  Madonna  und  den  Hei- 
ligen auf  die  Kniee  zwingt. 

Doch  repräsentieren  sie  nicht; 
wie  zierliche  Gaben  von  dank- 
baren Eltern  sind  sie  zu 
Füssen  der  Madonna  aufge- 
stellt und  bürgen  in  ihrer 
demütigen  Haltung  für  den  frommen  Sinn  ihrer 
Erzieher.  Sie  selbst  scheinen  wenig  oder  nichts 
von  der  Heiligkeit  des  Augenblickes  zu  empfinden;  sie 
mühen  sich  nur,  die  ihnen  zugewiesene  Rolle  ge- 
horsam und  artig  durchzuführen.  Im  äusseren  An- 
stand thun  sie  es  den  Grossen  nur  darum  gleich, 
weil  der  Maler  vor  ihnen  in  rechter  Verlegenheit 
war.  In  dem  ihnen  eigenen  Element,  dem  Spiel 
und  der  Fröhlichkeit,  sie  zu  zeigen,  verbot  die 
Würde  des  Vorwurfes;  so  wurden  sie  steif  in  der 
Haltung  und  altklug  im  Ausdruck. 

Den  Niederländern,  deren  Individualismus  die 
Porträtmalerei  Reichtum  und  Belebung  zu  verdanken 
hat,  gebührt  auch  das  Verdienst,  die  Seele  des 
Kindes  entdeckt  zu  haben.  Weit  weniger  als  die 
Italiener  verstanden  sie  sich  auf  Repräsentation.  Der 
strengere  Wirklichkeitssinn  in  ihnen  verlangte  nach 


Intimität,  und  dies  Verlangen  kam  den  Kinder- 
bildnissen vorzüglich  zu  statten.  Vergleicht  man  die 
Kinderporträts  auf  dem  berühmten  Triptychon  des 
Hugo  van  der  Goes  (Florenz)  mit  denen  gleich- 
zeitiger italienischer  Meister,  so  erscheinen  Jene  nicht 
nur  individueller,  sondern  auch  ähnlicher.  Sie 
sind  zerstreut,  nicht  bei  der  Sache,  ein  wenig 
gelangweilt,  eben  Kinder,  denen  der  tiefere  Sinn  der 
Ceremonie,  die  sie  mitmachen  müssen,  noch  nicht 
zum  Verständnis  gekommen  ist. 

Nur  einer  von  den  grossen 
italienischen  Meistern  dieser 
Zeit  tritt  hinsichtlich  der  Un- 
gebundenheit der  Gruppierung 
und  dem  Eingehen  auf  das 
Charakteristische  den  Nieder- 
ländern ebenbürtig  zur  Seite, 
ja  übertrifft  sie  noch  in  der 
Verbindung  desMonumentalen 
mit  dem  Genremässigen,  in 
dem  die  kleineren  nordischen 
Meister  oft  befangen  bleiben. 
Dies  ist  Andrea  Mantegna 
in  den  Eamilienbildern  der 
Camera  degli  Sposi  zu  Mantua. 
Die  Zutraulichkeit  der  Kinder 
unter  dem  Schutze  der  Mutter 
ist  auf  dem  einen  ebenso  rei- 
zend beobachtet,  wie  auf  dem 
anderen  die  verlegene  Scheu 
der  Knaben  dem  fremden 
Onkel  gegenüber.  Bessere 
Kinderporträts  sind  im  ganzen 
Ouattrocento  nicht  gemalt 
worden;  an  intimem  Reiz  wetteifern  sie  mit  denen 
des  Velazquez,  wie  denn  auch  die  Gattung  nur 
noch  in  den  Meninas  des  Velazquez  ein  ebenbürtiges 
Gegenstück  gefunden  hat. 

An  Einzelbildnissen  ist  die  Zeit  arm,  wenn  auch 
manches  verschollen  sein  mag.  Florenz  hat  im 
Quattrocento  mehr  das  plastische  Kinderbildnis  be- 
vorzugt, das  in  Marmor  oder  Robbiaarbeit  gern  in 
den  Wohnungen  der  Reichen  über  dem  Thürsturz 
oder  dem  Kamin  angebracht  wird.  Unter  den 
Malern  macht  sich  nur  Ghirlandajo  bemerkbar 
mit  den  Bildnissen  des  Francesco  Sassetti  und  seines 
Söhnchens  (London,  Mr.  Benson)  und  des  lebhaften 
Kleinen  (im  Louvre),  der  fast  erschrocken  das  oft 
betrachtete  missförmige  LIngetüm  der  grossväterlichen 
Nase  sprachlos  bestaunt.  In  Venedig  war  der  ohne 
politische  Störungen  sich  ruhig  entwickelnde  Wohl- 
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Stand  dem  Porträt  besonders  förderlich.  Doch  ist 
auch  hier  nicht  eben  viel  Frühes  erhalten.  Wir 
hören  von  dem  Bildnisse  des  elfjährigen  Pietro  Bembo 
und  dem  des  „Herrn  Carlo  Bembo,  als  er  noch 
Kind  war“,  beide  von  der  Hand  des  Jacometto. 
Wenn  hinzugefügt  wird,  dieses  sei  gemalt  worden, 
als  Herr  Bernardo,  der  Vater,  Gesandter  des  Herzogs 
Carl  in  Burgund  war,  so  ist  anzunehmen,  man  habe 
es  dem  in  der  Ferne  Weilenden  nachgesandt. 

Im  übrigen  Italien  gedeiht  das  Kinderporträt 
nur  an  den  kleinen  Fürstenhöfen,  in  Urbino 

(Gi  ovanni  Santi,  Rom,  Gal.  Colonna)  und  nament- 
lich in  Mailand,  wo  Ambrogio  da  Predis  und 
Bernardino  de’  Conti  thätig  sind.  Aber  die 
politischen  Umwälzungen  erschüttern  immer  wieder 
die  Dynastien  und  das  Wachstum  des  Wohl- 
standes, so  dass  die  Generationen  abbrechen  und  so 
gewaltthätig  den  öffentlichen  Schauplatz  verlassen 
müssen,  wie  sie  ihn  erobert  haben.  Noch  fliesst 
Abenteurerblut  in  den  Adern  dieser  Knaben;  edlerer 
Anstand  und  Vornehmheit  ist  ihnen  noch  fremd. 
Das  Jugendbildnis  ist  nicht  selten  das  einzige 
historische  Dokument,  das  sich  von  ihnen  er- 
halten hat. 

Erst  im  i6.  Jahrhundert  konsolidieren  sich  die 
herrschenden  Familien,  die  Generationen  folgen  in 
langer  Reihe,  der  Wohlstand  gedeiht.  Dasspiegelnauch 
die  Kinderporträts  wieder.  Die  Hochrenaissance  löst 
für  kurze  Zeit  das  Kinderbildnis  durch  das  Porträt 
des  Halberwachsenen  ab.  Kein  Fremdling  schon  in 
den  Fresken  des  Quattrocento,  wird  der  hellisswio 
giovinetto  das  bevorzugte  Modell,  dem  die  fanciuUa 
gra^iosissima  an  die  Seite  tritt.  Niemand  hat  junges 
Menschentum  in  edlerer  Haltung  geschildert  als 
Lionardo  in  den  etlichen  Zeichnungen,  die  schön- 
gestaltete Jünglinge  und  Mädchen  darstellen.  In  der 
F’olgezeit  treten  die  Florentiner  Maler  mit  Bronzino, 
die  Venezianer  mit  Tizian  an  die  Spitze  der 
Schilderer  wohlgebildeter  Jugend.  Bronzino  stellt 
gern  den  in  allen  körperlichen  und  geistigen 
Uebungen  geschulten  Jüngling  dar,  voll  ruhigen 
Anstandes,  mit  olRnem,  klarem  Blick,  in  schmuck- 
loser , den  durchgebildeten  Körper  verratender 
Tracht.  Tizian,  dem  wir  das  von  Lust  über- 
strömende Kinderfest  verdanken,  wählt  die  ersten 
Jahre  und  versteht,  wie  auf  dem  entzückenden  Bilde 
der  zweijährigen  Tochter  des  Roberto  Strozzi,  an- 
erzogene Vornehmheit  und  unbekümmerte  Kindlich- 
keit zu  verschmelzen. 

Im  germanischen  Norden  herrscht  nach  wie  vor 
die  Bourgeoisie  und  derb-bürgerlich,  um  die  herab- 
setzende Bezeichnung  „spiessbürgerlich“  zu  ver- 
meiden, ist  auch  die  Kunst  der  Kinder-Porträtisten. 
Bis  tief  ins  i6.  Jahrhundert  hinein  versteckt  sich  das 
Kinderbildnis  noch  gern  in  die  umfassenderen  Dar- 


stellungen der  heiligen  Sippe  und  der  Freundschaft 
Christi.  Als  Einzelbildnis  bleibt  es  oft  ein  Künstler- 
experiment, wie  Dürers  bekanntes  Selbstbildnis  von 
1484  „aus  einem  Spiegel  conterfeit,  da  ich  noch 
ein  Kind  war“  und  die  Silberstiftzeichnung  des 
älteren  Holbein  von  „Hans  und  Prosi“  im  Berliner 
Kupferstichkabinet.  Wenn  Strigel  als  Hofmaler 
Kaiser  Maximilians  die  kaiserliche  Familie  malt,  so 
haftet  diesen  jungen  Prinzen  genau  so  viel  Klein- 
bürgerliches an,  wie  den  fürstlichen  Knaben  des  Lucas 
Cranach  oder  den  ziemlich  mürrisch  dreinschauen- 
den Kindern  König  Christians  II.  von  Dänemark, 
die  Mabuse  (in  Hampton-Court)  beim  Spiel  zeigt. 
Der  beste  Kinderporträtist  ist  in  dieser  Zeit  der 
jüngere  Holbein.  Ein  kühler,  aber  um  so 
schärferer  Beobachter,  trifft  er  auf  dem  Baseler 
Bilde  seiner  Hausfrau  und  seiner  Kinder  den 
flüchtigen  Augenblick  mit  unfehlbarer  Sicherheit. 
Die  Berührung  mit  der  englischen  Aristokratie  höht 
seinen  sonst  gemessenen  Vortrag  ins  Würdevolle,  ohne 
ihn  zu  pathetischer  Unwahrheit  zu  steigern.  Das  in 
mehreren  Exemplaren  erhaltene  Bildnis  des  ein- 
jährigen Eduard  VI.,  ganz  in  Rot  und  Gold,  zählt 
als  Malerei  zu  den  vollendetsten  Kinderbildnissen, 
die  wir  besitzen,  und  hat  selbst  Rembrandts  Maler- 
auge entzückt.  In  der  Auffassung  ist  der  künftige 
Herrscher  durch  die  emporgehobene  rechte  Hand 
mehr  betont,  als  das  spielende  Kind  durch  die  ver- 
goldete Klapper  in  der  Linken. 

Aber,  Holbein  eingerechnet,  kommt  die  gesamte 
nordische  Malerei,  auch  auf  dem  beschränkten  Ge- 
biete des  Kinderbildnisses,  gegen  den  Süden  nicht  auf. 
Das  neugeschaffene  Amt  der  Hofmaler  vergröbert 
in  Italien  allerdings  bald  das  Handwerk.  Sie  werden 
angehalten,  den  jungen  Nachwuchs  fast  von  den  ersten 
Augenblicken  seines  fürstlichen  Daseins  an  immer 
wieder  zu  schildern,  und  die  Rücksicht  auf  die  fürst- 
lichen Eltern  sowie  auf  den  hohen  Rang  des  Neu- 
geborenen verleitet  zu  allerhand  Schmeicheleien  und 
Unwahrheiten.  Das  Kind  soll  hübsch  sein  und  die 
Kleidung  prächtig.  Was  diese  Künstler  sich  an 
Berufsfreudigkeit  und  Malerlust  bewahrt  haben, 
konzentriert  sich  auf  die  Aeusserlichkeiten,  auf  den 
Reichtum  des  Steckkissens,  die  Pracht  der  Edel- 
steine, der  Stickereien  und  der  Spitzen.  Namentlich 
am  Hofe  der  Medici  verknöchert  diese  Kunst  schnell, 
während  das  Malerblut  in  Venedig  reicheren  und 
belebteren  Fluss  behält. 

Venedig  ist  denn  auch  die  Pflanzstätte  für  die 
grossen  Porträtisten  geworden,  die  im  17.  Jahr- 
hundert den  Ton  angaben,  für  Rubens  und  van 
Dyck.  Beide  sind  im  weiteren  Sinne,  namentlich 
hinsichtlich  ihrer  Kinderdarstellungen,  Nachfolger 
des  Tizian.  Rubens  hat  nicht  so  oft  die  Kinder 
fremder  Leute,  wie  seine  eigenen  gemalt.  Die  Söhne 
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seiner  ersten  Ehe,  als  junge,  vornehme  Kavaliere 
(Wien,  Fürst  Liechtenstein),  das  Kind,  das  die  zweite 
Frau  ihm  schenkte,  mit  ungeheuchelter  Vaterfreude 
und  Eitelkeit  in  immer  neuen  Stellungen,  nackt  auf  dem 
Schoss  der  Mutter,  am  Gängelband,  mit  dem  Stecken- 
pferd, einen  Vogel  am  Bande.  Zahlreichen  seiner 
prallen,  rosig  gesunden  Amorinen  mag  dies  Söhnlein 
zum  Vorbild  gedient  haben.  Kein  Meister  trifft  wie 
Rubens  das  hohe  und  ungestörte  Daseinsgefühl,  die 
strotzende  Lebensfülle,  die  naive  Lebenslust.  Rubens’ 
Kinder  wirken  wie  ungebundene  Naturlaute,  wie 
lustige  Schreie  an  einem  warmen  Sommernachmittag. 
Ganz  anders  van  Dyck,  der  Liebling  der  alt- 
englischen Aristokratie.  Auch  für  die  Kinderdar- 
stellung darf  er  der  erste  Porträtist  im  modernen, 
also  nicht  durchaus  lobenden  Sinne  genannt  werden. 
Er  malte  die  Kinder,  wie  sie  die  Eltern  sich  wünschten. 
Sehr  vornehm,  sehr  wohlerzogen,  ein  wenig  blass  und 
müde,  als  hätten  die  ersten  Schauer  kommender 
schwerer  Schicksale  die  zarten  Seelen  gestreift.  Nicht 
in  derKinderstube  oder  auf  denSpielplätzen  sind  siezu 
finden;  sie  gedeihen  im  vornehmen  Heim  wie  sorglich 
gepflegte  Treibhauspflanzen.  Die  lässige  Eleganz 
ihrer  Haltung  verkündet  adeliges  Geblüt,  die  Augen 
strahlen  in  leisem  träumerischem  Glanz,  die  Hände 
sind  schlank  und  durchsichtig.  Im  gedämpften 
Zimmerlicht  klingen  ihre  zarten  Stimmchen  dünn 
aus  schweren  Vorhängen.  Rubens  Kinder  strampeln 
und  lachen,  van  D^^'cks  können  nur  vergnügt  oder 
wehmütig  lächeln.  Sie  haben  die  Allüren  der 
Grossen,  die  gemessene  Würde  der  Welt,  in  die  sie 
hineinwachsen  sollen.  Es  sind  Königskinder,  denen 
die  hohe  Geburt  die  Privilegien  der  Jugend  geraubt  hat. 
Sie  sind  eins  mit  ihren  reichen  Gewändern,  und  keine 
glückliche  Mutter  herzt  sie  nackt  auf  den  Armen. 

Dem  dritten  grossen  Porträtmaler  des  Jahr- 
hunderts, ^"elazquez,  hat  „der  leichte,  weiche, 
durchsichtige  Pinsel  des  Kindermalers  wie  wenigen 
zu  Gebote  gestanden^"  und  in  seinen  Kinderbild- 
nissen ist  das  Problem  der  Gattung,  das  Erhaschen 
des  Augenblicks  bei  der  Unbestimmtheit  und  Be- 
weglichkeit der  kindlichen  Formen,  am  glänzendsten 
gelöst.  Ausser  den  beiden  spanischen  Mädchen  mit 
den  Rosen  in  der  Schürze  (Prado,  Madrid)  hat  er, 
der  Spanier,  nur  Kinder  teutonischer  Abstammung 
gemalt,  besonders  oft  die  verhätschelten  Lieblinge 
ihrer  Eltern  und  des  ganzen  Hofes,  den  Prinzen 
Balthasar  und  sein  Schwesterchen,  die  Infantin 
Margarita.  Von  Jahr  zu  Jahr  hat  Velazquez  den 
„kleinen,  sehr  hitzigen  und  tapferen  Vetter“,  wie  ihn  die 
Gräfin  Olivares  schon  zehn  Tage  nach  der  Geburt 
rühmte,  mit  der  Palette  begleitet.  In  komischer 
Würde  mit  eiserner  Halsberge,  den  Kommandostab  als 
Gehstock  und  die  Hand  am  Kinderdegen,  von  einem 
Pagen  mit  der  Klapper  belustigt,  tritt  Höchstderselbe 


zum  erstenmal  auf  (Castle  Howard),  dann  in  der 
Reitschule  vierjährig  auf  seinem  dicken  Ponyrappen, 
bald  danach  als  kecker  Jägersknabe  im  scharfen  Luft- 
zug, der  von  der  Sierra  herunterweht,  dann  zehnjährig 
in  reicher  Hoftracht  als  junger  vielversprechender 
Freiersmann,  und  endlich  als  zukünftiger  Heerführer 
in  goldglänzender  Rüstung  auf  bäumendem  Thier. 
Auf  all  diesen  Bildnissen  erscheint  er  so  stramm  und 
frisch,  dass  man  den  namenlosen  Schmerz  der  Eltern 
nachfühlt,  als  das  blühende  Kind  ihnen  vorzeitig 
entrissen  ward.  Die  Infantin  Margarita  ist  in  der 
Zierlichkeit  ihrer  Anmut  das  weibliche  Gegenstück 
zum  Prinzen.  Ihr  berühmtestes  Bildnis  steht  im 
Mittelpunkt  der  grossen,  unter  dem  Namen  der 
Meninas  bekannten  Komposition,  wie  sie  in  der 
Verborgenheit  ihres  Palastlebens  von  jungen  casti- 
lischen  Edelfräulein  bedient  wird.  Blond  und  zierlich, 
war  die  Kleine  das  Ideal  des  Hofes,  wie  einst  ihr 
Stiefbruder.  Selbst  des  breit  auslaufenden,  schwer- 
fälligen Kostüms  wird  diese  Kinderanmut  Siegerin. 

Den  Nachfolgern  des  Velazquez,  Mazo,  Coello 
und  Carreno,  fiel  die  Schilderung  einer  schon  er- 
schöpften und  teilweise  entarteten  Generation  zu, 
müde  Geschöpfchen  mit  dünnen  Locken,  blassen 
Gesichtern  und  schmächtigen  Gliedern,  die  mühselig 
sich  in  die  steife  Grandezza  des  Hofceremoniells 
fügen.  Bei  Murillo  bleibt  das  Porträt  im  Genre- 
mässigen  gebunden  oder  flüchtet  hinauf  in  die 
himmlische  Region  zu  den  Engeln  und  dem  Christ- 
kind selbst,  aus  der  es  die  Maler  vor  zwei  Jahr- 
hunderten herabholten. 

Die  beiden  grossen  Führer  der  holländischen 
Malerei,  Frans  Hals  und  Rembrandt,  liefern  nur 
gelegentlich  Beiträge  zur  Geschichte  des  Kindes- 
bildnisses. Von  Frans  Hals  besitzen  wir,  wenn  wir 
von  den  zahlreichen  Genredarstellungen  absehen,  in 
der  „Amme  mit  dem  Kind“  das  einzige,  zugleich 
aber  auch  eines  der  vorzüglichsten  Beispiele  der 
gesamten  Gattung.  Der  strohblonde,  dickbackige,  in 
rosiger  Vergnügtheit  schwimmende  Kopf  guckt  mit 
blanken  Augen  aus  dem  stachlichten  Gewirr  der 
Spitzen.  Das  F’ormlose  der  werdenden  Formen, 
diese  grösste  Schwierigkeit  des  Kindermalers,  ist  mit 
der  sichersten  Hand  gemeistert.  Rembrandt’sche 
Kinderbildnisse  sind  nicht  sonderlich  häufig,  und  die 
wenigen  nachweisbaren  nicht  leicht  auf  bestimmte 
Personen  zu  deuten.  Mit  der  Aehnlichkeit  nahm  es 
der  Meister  nicht  so  genau.  Dafür  macht  er  so  viel 
lachendes,  leuchtendes  Leben  frei,  gicbt  so  viel  in- 
timste Beobachtung,  dass  er,  wie  auf  allen  anderen 
Feldern  seines  Ruhmes,  auch  hier  nur  mit  Velazquez 
um  den  Preis  zu  ringen  hat.  Stellt  man  die 
Kinderbildnisse  seiner  weniger  willkürlich  mit  den 
Modellen  umspringenden  Zeitgenossen  zusammen, 
so  hat  man  die  derben  Sprösslinge  der  Generation 
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vor  sich,  die  für  die  Freiheit  der  Niederlande  ihr 
Leben  in  die  Schanze  schlug.  Rotbäckige,  ungelenke, 
verlegen  vor  dem  Vater  stehende  Burschen,  sauber 
angezogene,  frisch  gekämmte,  noch  blöd  drein- 
schauende Mädchen.  Auf  diesen  Bildern  riecht  es 
nach  frischer  Wäsche,  gelegentlich  auch  nach 
Pomade,  eine  sonntägliche  Feierlichkeit  spricht  aus 
aller  Mienen , diese  Kinder  sind  nicht  gewohnt, 
herumgezeigt  zu  werden.  Etwas  bänglich,  gleichwie 
vor  fremden  Augen,  stehen  sie  in  ihrem  besten  Staat 
mitten  in  der  guten  Stube.  — So  sind  sie  der  äusserste 
Gegensatz  zu  den  kleinen  Franzosen  und  Fran- 
zösinnen, deren  Bildnisse  in  der  Kunst  des  i8.  Jahr- 
hunderts Schule  machen. 

Das  sind  Zierpüppchen  im 
Geschmack  des  Rokoko, 
porzellanhaft  nett  und 
niedlich,  allerliebste  Spiel- 
zeuge der  entzückenden 
Mutter.  Sie  schlagen  Rei- 
fen und  Fangball,  treten 
zierlich  zur  Menuett  an, 
schlingen  den  Ringelreihen 
und  kokettieren  in  Schäfer- 
spielen wie  die  Grossen, 
während  drüben  in  Holland 
de  jongen  pj'pen  de  oude 
■:^ongen.  Helle  Kleider  und 
bunte  Bänder  flattern  und 
fliegen  um  die  feinen  Ge- 
stalten, Blumen  überall,  im 
Schoss,  im  Haar,  an  der 
Brust,  die  goldenen  Körb- 
chen am  Arm.  Die  Herren 
Söhne  schauen  schon’nach 
der  Liebsten  aus,  und  Mes- 
demoiselles üben  bereits  die  Kunst  der  schmachtenden 
Blicke.  Die  Empfindsamkeit,  der  schlimmste  Feind 
unbekümmerter  Kindlichkeit,  beginnt  den  Bildern 
Unmittelbarkeit  und  Frische  zu  rauben.  Nicht  lange, 
so  dichten  die  Maler  ihren  kleinen  Modellen  die 
Sentiments  der  Welt,  in  der  man  sich  nicht  lang- 
weilt, an.  In  Greuzes  Kinderbildnissen  feiert  die 
Sentimentalität  ihren  Sieg;  das  Individuelle  geht 
unter  in  der  gefühlvollen  Abstraktion,  die  der  Maler 
durch  einen  Augenaufschlag  oder  durch  billige  Attri- 
bute dem  Persönchen  andichtet. 

Mit  Pcsne  und  Chodowiecki  hat  französische 
Art  zu  arrangieren  und  zu  geistreicheln  auch  nach 
Deutschland  übergegriilen.  Gegen  den  gesunden 
Lebenssinn  der  Engländer  war  sie  machtlos.  Van 
Dycks  blaublütige  Vornehmheit,  für  die  Franzosen 
so  gefährlich,  hat  die  englischen  Porträtbildner  nur 
geadelt.  Neben  dem  Hauptmeister  des  Kinder- 


porträts Reynolds  treten  Gainsborough,  Romney, 
Raeburn  und  Hoppner  zurück.  Reynolds  sichere 
und  feste  Erfassung  der  Persönlichkeit  kommt  auch 
seinen  Kinderbildnissen  zu  gute.  Seine  Farbe,  an 
den  klassischen  Meistern  gebildet,  bevorzugt  in  den 
Kinderdarstellungen  die  zarten  Nuancen  der  van 
Dyckschen  Palette.  Zum  Teil  sind  es  Kindeskinder 
derer,  die  schon  van  D}^ck  Modell  gestanden  haben, 
aber  die  Generation  ist  ersichtlich  gekräftigt,  das 
Blut  verjüngt.  Im  Freien  sind  sie  zu  Hause,  in  den 
weiten  englischen  Parks.  Die  Knaben  tummeln  sich, 
kosen  die  jüngere  Schwester;  die  Herzogin  von 
Devonshire  schwingt  wieder  ein  jauchzendes  Kind 

auf  den  Armen.  Der  Hund 
ist  der  überall  beliebte 
Spielgesell,  die  Mädchen 
tragen  Rosenkörbchen 
oder  herzen  unschuldige 
Tauben.  Ein  klein  wenig 
neigt  die  Darstellung 
manchmal  zum  Süsslichen ; 
im  allgemeinen  herrscht 
die  liebevoll  und  rein  be- 
obachtete Natur. 

Das  19.  Jahrhundert 
hat  nichts  in  der  Kinder- 
beobachtung hervorge- 
bracht, was  diese  engli- 
schen Bildnisse  in  den 
Schatten  zu  stellen  ver- 
möchte. Wir  in  Deutsch- 
land besassen  Schwind, 
Ludwig  Richter  und 
Oskar  Pietsch,  deren 
Kinderscenen  noch  heute 
in  ihrer  herzigen  Frische 
entzücken.  Für  das  eigentliche  Kinderporträt  haben 
diese  Meister  nichts  gewirkt.  Namentlich  in  jüngster 
Zeit  hat  die  gesteigerte  Nachfrage  die  künstlerischen 
Leistungen  auf  diesem  Gebiet  genau  so  herabge- 
drückt wie  das  Fach  der  „grossen“  Porträtmalerei. 
Mehr  denn  je  ist  der  4jährige  „Herr“  S.  und  das 
zweijährige  „Fräulein“  C,  wie  sie  auf  allen  Kunst- 
ausstellungen erscheinen,  Schablone,  Doublette.  Nur 
die  Malerkinder  tragen  individuellere  Züge.  Beim 
Vater  im  Atelier  zu  Hause,  haben  sie  wenig  ge- 
mein mit  den  Modepuppen  in  Matrosenanzügen 
und  Spitzenkleidchen.  Das  blasse  Königskind  hat 
seine  Rolle  an  das  rotbäckige  Malergöhr  abgegeben. 
Nur  wo  Kinderstube  und  Maleratelier  eins  sind, 
sind  heute  die  Bedingungen  eines  leidlichen  Kinder- 
bildnisses  erfüllt,  vorausgesetzt,  dass  der  Maler  eben 
ein  Künstler  ist,  d.  h.  Einer,  der  beobachten  gelernt 
hat  und  gestalten  kann.  Hans  Mackowsky. 


Max  Liebermann,  Kinderhildnis. 
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Joseph  Turner.  VVintermorgen  (i8i3). 
l.ondon,  National  Gallery. 


Die  Farbengebung  der  Neuzeit. 


UNTER  besonders  ungünstigen  Umständen  trat 
die  Malerei  in  das  neunzehnte  Jahrhundert  ein. 
Im  Verfolg  der  Ausgrabungen  in  Herkulanum  und 
Pompeji  hatte  sich  seit  der  Mitte  des  vorhergehenden 
Jahrhunderts  das  Interesse  für  die  lineare  Kom- 
positionsweise der  Alten  bis  zu  einer  Begeisterung 
gesteigert,  welche  der  bis  dahin  herrschenden  male- 
rischen AulTassungsweise  offen  den  Krieg  erklärte; 
durch  die  Geistesströmung,  welche  schliesslich  in  die 
französische  Revolution  ausmündete,  wurde  dann 
dieser  Verehrung  für  das  Altertum  noch  weitere 
Nahrung  zugeführt,  indem  die  Vaterlandsliebe  der 
Griechen  und  Römer  als  das  notwendige  Heilmittel 
für  die  Schäden  der  verlotterten  Zeit  erschien.  So 
konnte  die  klassizistische  Richtung  Davids,  welche 
durch  ihr  Streben  nach  trockener  Bestimmtheit  der 
Form  alle  malerischen  Eigenschaften  ausschloss,  seit 
den  achtziger  Jahren  zu  unumschränkter  Herrschaft 
gelangen  und  sich  allmählich  über  ganz  Europa  aus- 
breiten. In  Frankreich  blieb  sie,  w^enngleich  seit  dem 
Anfang  des  neuen  Jahrhunderts  durch  einzelne  Ver- 
suche, der  Farbigkeit  ihr  Recht  wiederzugewinnen, 
unterbrochen,  bis  gegen  1820  herrschend.  In  Deutsch- 
land, wo  Carstens  sie  zur  Höhe  emporgeführt,  dauerte 
sie  sogar,  wenn  auch  nicht  bis  zuletzt  allein  herrschend. 


bis  über  die  Mitte  des  Jahrhunderts  hinaus.  Nur 
England,  das  niemals  die  Wohlthaten  vergessen,  die 
ihm  Reynolds  durch  sein  erfolgreiches  Studium  der 
Venezianer  zugeführt,  hielt  sich  im  wesentlichen  frei 
von  dieser  Verirrung  ins  Ehtmalerische  und  einseitig 
Reliefartige.  Von  hier  aus  ging  die  Erneuerung  der 
Malerei  im  neunzehnten  Jahrhundert  und  zwar  gleich 
in  dessen  ersten  Jahren  aus;  der  Mann,  dem  solches 
zu  danken  ist,  ist  der  Landschaftsmaler  Turner. 

Nachdem  er  im  letzten  Jahrzehnt  des  iS.  Jahr- 
hunderts nach  damaliger  Art  noch  trockene  Veduten 
gemalt,  gewann  plötzlich  mit  dem  Beginn  des  neuen 
Jahrhunderts  seine  Färbung  eine  Wärme,  Tiefe,  eine 
Leuchtkraft  und  einen  Schmelz,  die  nur  noch  bei 
den  besten  holländischen  Landschaftern  des  17.  Jahr- 
hunderts anzutrelfen  sind.  Aus  dieser  Quelle  hat 
denn  auch  thatsächlich  die  englische  Landschalts- 
malerei  jener  Zeit  ihre  neue  Kraft  geschöpft,  wie  wir 
dies  aus  dem  Wirken  Old  Cromes  und  anderer 
gleichzeitiger  Künstler  whssen.  Auch  Wilkies  Genre- 
bilder w'uehsen  aus  dem  Studium  der  holländischen 
Kunst  hervor.  'Eurner  blieb  dieser  seiner  besten 
Manier  bis  gegen  1820  treu.  Neben  ihm  entwickelte 
Constable  noch  feinere,  wenn  auch  nicht  gleich  wirk- 
same Weisen.  Von  1820  an  w'andte  sich  'Eurner 
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einer  noch  stärker  leuchtenden  Farbigkeit  zu,  die 
ihres  besonderen  Reizes  nicht  ermangelt,  aber  durch- 
aus dem  Gebiete  der  Phantastik  angehört  (der 
Temeraire  Mus.  3,  Tf.  14);  von  j845  an  artete  diese 
Farbenanschauung  bei  ihm,  wohl  infolge  einer  Augen- 
störung, in  volle  Willkür  aus.  Constable  wandte  sich 
in  den  zwanziger  .lahren  gleichfalls  einer  gesteigerten 
Farbigkeit  zu  (das  Kornfeld  Mus.  3,  Tf.  128),  die 
einer  Vorliebe  der  Engländer  für  unvermittelte 
Nebeneinanderstellung  krasser  Farben  zu  entsprechen 
scheint,  seiner  früheren  Harmonie  gegenüber  aber 
keinen  Fortschritt  darstellt. 

Gleichzeitig  mit  Turner  trat  in  Deutschland  der 
Hamburger  Runge  als  Erneuerer  hervor,  mit  seinem 
Rufe  nach  Licht,  Luft  und  bewegtem  Wesen,  wie  er 
ihn  in  seinen  „Tageszeiten“  von  1803  verkörpert  hat, 
von  denen  die  Hamburger  Kunsthalle  wenigstens 
Bruchstücke  des  „Morgens“  besitzt.  Hier  wie  in 
seinem  lebensgrossen  Bildnis  zweier  spielenden 
Kinder  hat  er  mit  der  Wiedergabe  der  Erscheinung 
im  klaren  Licht  des  Tages  vollen  Ernst  gemacht; 
doch  hinderte  ihn  frühzeitiger  Tod  wie  auch  wohl 
die  Ungunst  der  Zeitumstände,  eine  weitere  Wirk- 
samkeit zu  entfalten.  Erst  zwanzig  Jahre  später 
wurden  in  Deutschland  seine  Bemühungen  in  weiterem 
Umfange  wieder  aufgenommen. 

In  Frankreich  geht  das  Streben  nach  einem 
Wiedergewinnen  der  Farbigkeit  auf  Gros  zurück, 
der  zu  Ende  des  iS.  Jahrhunderts  in  Italien  die 
Werke  von  Rubens  und  Van  Dyk  studiert  hatte  und 
sich  allmählich  bis  zu  seinem  lehensgrossen,  im 
vollen  Duft  und  mit  der  vollen  Leuchtkraft  der  Er- 
scheinung gemalten  Bildnis  des  Generals  Serlovese 
von  1812  emporschwang.  In  demselben  Jahre  trat 
auch  sein  Schüler  Gericault,  der  einen  ähnlichen  Weg 
verfolgt  hatte,  mit  grossen,  durchaus  malerisch  em- 
pfundenen Reiterbildern  hervor.  Das  Hauptwerk 
Cjericaults,  der  Untergang  der  Medusa  (Mus.  2,  Tf.  87) 
förderte  freilich  nur  das  plastische  Problem,  indem  es 
an  die  Stelle  des  starren  Umrisses  die  Unendlichkeit 
der  Gegensätze  von  Hell  und  Dunkel  setzte,  bahnte  aber 
doch  dem  Meister  den  Weg,  welcher  Frankreich  aus 
den  Banden  des  Klassizismus  befreien  und  zur  Farbig- 
keit wieder  zurückfuhren  sollte:  Delacroix. 

Mit  diesem,  mit  dessen  Dantebarke  von  1822  (Mus.  2, 
Tf.  92),  der  unmittelbar  das  Gemetzel  von  Chios  folgte 
(Mus.  4,  Tf.  144),  beginnt  eine  neue  Zeit  für  die  euro- 
päische Malerei,  die  länger  als  ein  halbes  Jahrhundert 
andauerte.  Freilich  handelte  es  sich  dabei  nicht  um  die 
Schaffung  eines  Neuen  und  Ureigenen:  die  Wieder- 
geburt erfolgt  durch  das  Studium  alter  Werke  aus 
bestimmten  Epochen;  bei  Delacroix  wiederum  der 
Werke  von  Rubens,  bei  den  ziemlich  gleichzeitig  ein- 
setzenden Genremalern,  im  Anschluss  an  Wilkies 
Beispiel,  durch  das  Studium  der  holländischen 


Kabinetsmaler,  bei  den  Eandschaftern  ebenfalls  der 
Holländer.  War  auch  diese  Bewegung  lange  nicht 
so  ursprünglich  und  kraftvoll  wie  die  der  Engländer 
aus  dem  Anfang  des  Jahrhunderts  — von  Runge, 
der  der  Natur  unmittelbar  auf  den  Leib  gerückt  war, 
ganz  zu  schweigen  — , so  bedeutete  sie  immerhin  die 
Rückkehr  zu  malerischen  Grundsätzen  im  Gegensatz 
zu  der  verkümmerten  und  eingeengten  Anschauungs- 
weise des  Klassizisten.  In  der  Mitte  der  zwanziger 
Jahre  wurde  die  Art  Constables  den  Eranzosen  durch 
Bonington  (Marine  Mus.  5,  Tf.  56)  vermittelt;  als  eine 
Eolge  der  Eebruarrevolution  erstand  ihnen  dann  seit 
1831  die  Eandschafterschule  von  Fontainebleau,  durch 
Dupre  begründet  und  durch  Rousseau  (Wald  von 
Fontainebleau  Mus.  3,  Tf.  143)  auf  ihre  Höhe  gebracht. 
War  auch  die  Farbengebung  in  den  Bildern  dieser 
Schule  zumeist  konventionell,  ohne  dabei  durch  einen 
dekorativen  Zweck  bedingt  zu  sein  — eine  Ausnahme 
macht  nur  Corot,  dessen  Kolorit  bei  aller  Willkür 
durchaus  persönlich  und  einheitlich  ist  (Landschaft 
Mus.  1,  Tf.  94)  — , so  war  hier  doch  nach  langer  Unter- 
brechung wieder  der  Luft  und  dem  Licht  Zutritt  zu  der 
Malerei  gewährt  worden.  Als  vollständiger  Kolorist, 
der  mit  der  Leuchtkraft  der  Farben  doch  den  Duft  und 
dieeinigende  Wirkung  der  Atmosphäre  verbindet,  stand 
der  vorzügliche  Karikaturenzeichner  Daumier  in 
seinen  seltenen  kleinen  Gemälden  allein  da. 

Die  Genremalerei,  welche  in  den  zwanziger  Jahren 
in  Frankreich  ausgebildet  wurde,  sich  dort  zu  dem 
historischen  Genre  emporschw'ang,  alsbald  auch  in 
Deutschland  und  Belgien  Triumphe  feierte  und  in 
den  fünfziger  Jahren,  als  sie  auf  ihrem  Höhepunkte 
stand,  allerorten  auch  in  die  Landschaftsmalerei  ein- 
zudringen begann,  vermochte  sich  von  Anfang  an 
nicht  aus  den  Banden  des  Konventionalismus,  der 
Buntheit  und  Härte  zu  lösen.  Sie  erdrückte  die 
frischen  Bestrebungen,  die  sich  auf  dem  Gebiete  der 
Landschaftsmalerei  in  Deutschland,  namentlich  in 
München,  während  der  zwanziger  Jahre  benierklich 
gemacht  hatten;  aus  den  seit  1830  immer  häufiger 
unternommenen  Reisen  der  Künstler  nach  dem  Orient 
und  in  andere  exotische  Gegenden  vermochte  sie 
keine  frischen  Kräfte  zu  schöpfen;  und  erwies  sich 
in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  als  ein  w^eit 
schwerer  zu  überwindender  Gegner,  denn  der 
Klassizismus  es  für  die  erste  Hälfte  gewesen  war. 
Seit  der  Mitte  des  Jahrhunderts  beginnt  an  ver- 
schiedenen Orten  und  in  stetig  sich  steigerndem 
Masse  der  Kampf  gegen  die  harten  farblosen  Schatten, 
welche  als  eine  Folge  einseitiger  Atelierbeleuchtung 
in  Mode  gekommen  waren,  wfie  gegen  den  harmoni- 
sierenden, alle  Farbe  aufsaugenden  Goldton,  den  man 
dem  vergilbten  Firniss  der  alten  Bilder  abgesehen 
zu  haben  meinte;  doch  dauerte  es  bis  zum  Ende 
des  Jahrhunderts,  ehe  diese  künstliche,  der  Phantasie 
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keinerlei  Nahrung  bietende  Anschauungsweise  — 
und  auch  dann  erst  zum  Teil  — überwunden  werden 
konnte.  Selbst  Bilder,  wie  Troyons  „Am  Morgen“ 
(Mus.  I,  Tf.  144)  oder  Rosa  Bonheurs  „Beim  Pflügen“ 
(Mus. 4, Tf.  80),  die  den  Höhepunkt  dieser  Richtung  be- 
zeichnen; Ja  Millets  Aehrenleserinnen  (Mus.  i,  Tf.  54) 
und  das  Angelus  (Mus.  4,  Tf.  159)  — lauter  Werke 
aus  den  fünfziger  Jahren  — verdanken  ihren  Wert  weit 
mehr  dem  in  ihnen  niedergelegten  gegenständlichen, 
auf  das  Gemüt  wirkende  Gehalt,  der  poetischen 
Stimmung,  als  der  malerischen,  auf  das  Auge  und 
damit  unmittelbar  auf  die  Phantasie  wirkenden  Aus- 
führung. Nur  in  seinen  Landschaften  (Kirche  von 
Greville  Mus.  2,  Tf.  159)  und  einigen  auf  die  Farbe 
hin  komponierten  Genrebildern,  wie  dem  Schweine- 
schlachten, hat  Millet  diesen  Mangel  überwunden. 

Dass  der  künstlerische  Wert  eines  einzelnen 
Werkes  oder  der  Thätigkeit  eines  einzelnen  Künstlers 
nicht  in  erster  Linie  auf  der  technischen  Durch- 
führung, sondern  auf  der  Erfindung  und  deren  klarer 
Verbildlichung  beruht,  hat  die  Wirksamkeit  eines 
Cornelius  und  Rethel  bewiesen,  deren  Farben  ge- 
wöhnlich von  unerträglicher  Geschmacklosigkeit  sind; 
auch  die  deutschen  Genremaler  der  zweiten  Hälfte 
des  Jahrhunderts,  ferner  Feuerbach,  Menzel,  Geb- 
hardt, verdanken  ihren  Ruhm  gleichfalls  mehr  dem 
inneren  Gehalt  als  der  malerischen  Erscheinung  ihrer 
Bilder:  für  den  Fortschritt  der  Kunst  als  eines 
Ganzen,  für  die  Entwicklung  der  Anschauungsweise 
ganzer  Zeiten  aber  kommen  die  technischen  Eragen, 
die  Wiedergabe  der  Natur  nach  ihrer  farbigen  wie 
nach  ihrer  körperlichen  Erscheinung,  in  erster  Linie 
in  Betracht.  In  dieser  Hinsicht  bot  die  Kunst,  welche 
sich  während  der  ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts 
ausgebildet  hatte  und  in  den  folgenden  Jahrzehnten 
durch  eine  strafte,  vornehmlich  in  Paris  betriebene 
Schulung  bis  zur  Virtuosität  gesteigert  wurde,  den 
nach  Selbständigkeit  strebenden  Geistern  eine  eng 
geschlossene  Reihe  von  Hindernissen,  die  erst  nach 
langem  heissen  Ringen  beseitigt  werden  konnten; 
das  Ergebnis  w^ar  dann  aber  auch  eine  vollständig 
erneuerte  Kunst. 

Als  Pfadfinder  traten  ziemlich  gleichzeitig  um 
die  Mitte  des  Jahrhunderts  in  England  die  Prae- 
raphaeliten,  in  Erankreich  Courbet  auf.  Die  ersteren 
eroberten  der  Kunst  wdeder  die  reine  unverfälschte 
F'arbe  und  die  Ehrfurcht  vor  den  Einzelformen  der 
Natur;  Courbet  lehrte  die  Welt  wdeder  als  eine  grosse 
einheitliche  Realität  erfassen,  die  ihren  eigenen  Ge- 
setzen folgt  und  nicht  erst  künstlich  zurechtgestutzt 
zu  Wörden  braucht,  um  künstlerische  Wirkungen 
hervorzurufen.  Was  ihm  in  seinen  Anfängen  noch 
gefehlt  hatte,  die  MTichheit  der  Imfi,  die  Leichtig- 
keit der  Schatten,  der  Zusammenklang  der  Farben, 
das  wmrde  ihm  selbst  (Rehe  im  Mkilde  Mus.  i,  Tf.  79) 


sowie  einer  Reihe  gleichstrebender  Künstler,  unter 
denen  namentlich  Whistler  (Carlyle  Mus.  4,  Tf.  in, 
seine  Mutter  Mus.  2,  Tf.  103),  Puvis  de  Chavannes 
(Wandbilder  des  Pantheons  Mus.  i,  Tf.  62),  Manet 
(Im  Treibhause  Mus.  2,  Tf.  31  — Chez  le  pereLathuile 
Mus.  5,  Taf.  71)  und  Degas  zu  nennen  sind,  in  den 
sechziger  und  siebziger  Jahren  zu  teil,  wobei  der 
Einfluss,  den  die  harmonischen  Earbenstimmungen 
des  Japanischen  Holzschnitts  besonders  seit  der 
Pariser  Weltausstellung  von  1867  ausübten,  nicht 
gering  anzuschlagen  ist.  In  Deutschland  verfolgte 
Leibi  (Die  Dorfpolitiker  Mus.  5,  Tf.  7)  ähnliche 
Bahnen. 

Waren  diese  Künstler  bis  zu  den  feinen  grauen 
Schatten  vorgedrungen,  welche  es  gestatteten,  die 
Earbe  als  einen  wesentlichen  Bestandteil  der  Kom- 
position und  nicht  bloss  als  einen  mehr  oder  weniger 
willkürlichen  Gegensatz  zu  dem  gleichmässigen,  das 
Bild  beherrschenden  und  ihm  erst  Halt  gebenden 
Dunkel  zu  behandeln,  so  lag  es  nahe,  von  hier  aus 
noch  den  weiteren  Schritt  zu  thun  und  den  Schatten 
selbst  die  Farbe  wiederzugeben,  die  ihnen  in  der 
freien  Natur  thatsächlich  anhaftet.  Diese  Neuerung, 
die  um  1870  von  den  französischen  Impressionisten, 
Manet  und  Monet  an  der  Spitze,  ausging,  bewirkte 
allmählich  einen  vollständigen  Umschwung  in  der 
europäischen  Malerei.  Nicht  als  ob  es  gegolten  hätte, 
die  durch  Jahrhunderte  geübte,  auf  der  Modellierung 
beruhende  Malwöise  durch  diejenige  zu  ersetzen, 
welche  in  der  Farbigkeit  der  Schatten,  in  dem  ihnen 
gemeinsamen  Luftton  das  Einigungsmittel  besass: 
sondern  es  wurde  nur  der  Einsicht  die  Bahn  er- 
kämpft, dass  die  eine  Auffassungsweise  so  berechtigt 
sei  w'ie  die  andre,  sobald  die  Umstände  es  fordern. 
Ein  angestrengtes  Studium  der  Natur  zeigte,  dass 
es  nicht  angehe,  bei  zerstreuter  oder  von  hinten  ein- 
fallender Beleuchtung  die  Schatten  so  dunkel  und 
farblos  zu  malen,  wie  sie  bei  dem  einseitigen  Atelier- 
licht erscheinen.  Gab  man  ihnen  aber  den  blauen 
oder  violetten  Ton  des  Himmels,  so  konnte  man 
den  Lichtern  nicht  mehr  die  willkürliche  Eärbung 
verleihen,  welche  mit  farblosen  Schatten  vereinbar 
ist;  sondern  diese  Lichter  mussten  zu  den  blauen 
Schatten  stimmen,  also  in  derselben  Stärke  und  Ab- 
tönung erscheinen,  wie  sie  in  der  durch  das  gemein- 
same Sonnenlicht  zusammengehaltenen  Natur  auf- 
treten.  Durch  diese  Folgerichtigkeit  der  Farbenwerte, 
welche  der  Malerei  weite  bisher  nicht  ausgebeutete 
Gebiete  des  Darstellbaren  und  die  Phantasie  zur 
Nachschalfung  Anregenden  erschloss,  unterscheidet 
sich  die  P’reilichtkunst  wesentlich  von  der  ihr  sonst 
am  nächsten  stehenden  schönfarbigen  Manier  der 
älteren  Malerschulen,  welche  sich  nur  ausnahms- 
weise — es  ist  dabei  namentlich  an  Piero  della  Fran- 
cesca  zu  erinnern  — den  Farbenabstufungen  der 
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Natur  zu  nähern  suchte,  gewöhnlich  aber  in  der 
Wahl  ihrer  Farben  für  die  Lichter  wie  für  die 
Schatten  gleich  frei  war  und  nur  auf  den  guten  Zu- 
sammenklang der  Farben  zu  achten  brauchte. 

Gewisse  Absonderlichkeiten,  die  bald  zur  Mode 
wurden,  mussten  freilich  mit  der  Zeit  erst  über- 
wunden werden,  wie  die  Wahl  zu  starken  Lichts, 
das  die  Farben  so  gut  wie  ganz  aufsog  und  zu  einer 
kreidigen  Malweise  führte;  oder  die  übertriebene  Ver- 
wendung desvon  hinten  einfallenden  Lichtes,  wodurch 
die  Schatten  zu  einer  Bedeutung  erhoben  wurden, 
die  ihnen  nicht  natürlich  ist.  Ebenso  führten  die  Ver- 
suche, alle  Luftspiegelungen  (Reflexe)  und  nicht  bloss 
die  in  grossen  Massen  (den  Hauptschatten)  sich 
äussernden  wiederzugeben,  zu  einerzerhackten,  bald  in 
verschiedenfarbigen  Strichelchen  bald  in  ebensolchen 
Pünktchen  sich  äussernden  Malweise  — dem  eigent- 
lichen Impressionismus,  in  seiner  Ausartung  Pointillis- 
mus — , die  nur  in  bestimmten  Fällen  ihre  Berech- 
tigung hat,  im  allgemeinen  aber  mehr  ein  Ergebnis 
der  Ueberlegung  als  der  Eingebung  ist.  Doch  brach 
sich  durch  alle  diese  Uebertreibungen  allmählich  die 
Erkenntnis  Bahn,  dass  der  modernen  malerischen  Auf- 
fassungsweise der  wahre  und  unverlierbare  Grund- 
gedanke von  der  Allgegenwart  des  Lichts  und  der 
Earbe  innewohne  und  dass  dadurch  der  Umkreis 
des  malerisch  Darstellbaren,  namentlich  nach  der 
Seite  des  Stimmung  erweckenden,  wesentlich  er- 
W'eitert  worden  sei. 

Der  erste,  der  die  Bestrebungen  der  Impressio- 
nisten populär  machte,  war  Bastien-Lepage  (Die  Ernte 
Mus.  I,  Tf.  151).  Auf  die  monumentaleMalerei  wurden 
ihre  Grundsätze  namentlich  durch  Besnard  in  seinen 
Wandbildern  der  Ecole  de  Pharmacie  (von  iSSgbis 
1888  entstanden,  Mus.  5,  Tf.  gg.  q5)  und  der  I,  Mairie 
von  Paris  angewendet.  Seitdem  bildete  Paris  die 
hohe  Schule  für  die  ganze  junge  Künstlerschaft  von 
Europa.  In  selbständiger  Weise  wurde  die  Ereilicht- 
malerei  in  Deutschland  durch  Liebermann  (Die  Netze- 
flickerinnen Mus.  3,  Tf.  3q;  Schusterwerkstatt  Mus.  5, 
Tf.  40)  und  Uhde  (Die  Anbetung  Mus,  3,  Tf.  iig) 
ausgebildet.  Klingers  Versuche,  sie  dekorativen 
Zwecken  dienstbar  zu  machen,  wirkten  — wie  Sascha 
Schneiders  Malereien  zeigen  — in  hohem  Grade  an- 
regend, ohne  dass  sie  bisher  zu  einer  vollkommenen 
Durchdringung  der  idealistischen  mit  den  naturalisti- 
schen Bestandteilen  geführt  hätten.  Ein  Gleiches  kann 
von  Ludwig  von  Hofmann  gesagt  werden.  Auf  einem 
Sondergebiet,  das  sich  den  Künstlern  im  letzten  Jahr- 
zehnt aufthat,  auf  dem  des  Plakats,  zeigte  sich  ein 
wesentlicher  Eortschritt  in  der  Kraft  und  Reinheit 
der  Farbengebung  und  der  harmonischen  Zusammen- 
stellung möglichst  ungebrochener  Farben;  hier 


konnte  aber  auch  von  naturalistischen  Bestrebungen 
so  gut  wie  ganz  abgesehen  w’erden.  Eine  Stellung 
für  sich  endlich  nimmt  Carriere  ein,  der  in  seinen  auf 
einen  feinen  grau-braunen  Ton  gestimmten  Bildern 
von  der  Farbe  fast  vollständig  absieht,  durch  die 
reiche  Abstufung  seiner  Modellierung  aber  den  Ein- 
druck höchster  Earbigkeit  erweckt. 

Andre  Wege  als  die  Gesamtheit  der  übrigen 
Künstler  ist  Böcklin  gegangen.  In  seinen  Anfängen 
freilich  malte  er,  der  Schüler  Schirmers,  seine  Land- 
schaften in  jenem  konventionellen  warmen  Luftton, 
der  seit  der  Mitte  des  Jahrhunderts  allgemein  herr- 
schend war.  Von  1864  an  aber,  dem  Jahre,  das 
seine  Villa  am  Meere  und  seine  altrömische  Schenke 
zeitigte,  trat  er  mit  einer  kraftvollen  Farbenauffassung 
hervor,  die  er  sich  im  Studium  der  italienischen 
Natur  errungen.  Gleichwie  bei  den  Italienern  der 
Frührenaissance  gelangte  bei  ihna  die  Lokalfarbe 
wieder  zu  ihrem  Recht  und  erfüllte  ihren  Zweck  in 
der  Erweckung  einer  bestimmten  Stimmung,  welche 
den  künstlerischen  Kern  einer  jeden  von  seinen 
Schöpfungen  bildet.  So  herrscht  in  der  Villa  am 
Meere  das  Gefühl  der  stillen  Trauer  vor,  das  in  ein- 
samer Gegend  bei  trübe  bew'egtem  Himmel  erweckt 
wird;  in  der  Römischen  Schenke  aber  die  über- 
strömende Lust  eines  klaren  Sonnentages  inmitten 
üppiger  Natur.  Die  Farbe  war  somit  durch  ihn 
wieder  zu  dem  Hauptbestandteil  des  Bildes,  der  sich 
nicht  wegdenken  lässt,  gemacht  w’orden.  Seitdem 
er  von  1874  an  wesentlich  seinen  Aufenthalt  in 
Florenz  nahm,  bildete  er  diese  Art  zu  einem  eigenen 
ganz  persönlichen  Stil  aus  (Das  Gefilde  der  Seligen 
M US.  I,  Tf.  16).  Um  treue  Nachahmung  des  un- 
mittelbaren Natureindrucks  mit  der  Weichheit  seiner 
verschwimmenden  Umrisse  und  der  Einheit  seines 
Lufttons  war  es  ihm  gar  nicht  zu  thun;  er  nahm 
die  Earben  so  ungebrochen  und  leuchtend  wie 
möglich,  hielt  sie  in  grossen  Elächen  zusammen, 
die  er  scharf  umriss,  und  baute  seine  Bilder,  nach 
Art  des  fünfzehnten  Jahrhunderts,  auf  dem  Gleich- 
gewicht dieser  Earbenmassen  auf.  Hat  er  somit 
mit  dem  modernen  Impressionismus  nichts  gemein, 
so  erweist  er  sich  doch  insofern  als  der  vollgiltige 
Vertreter  der  Kunstbestrebungen  seiner  Zeit,  als  er 
durchaus  auf  seinen  eigenen  Eüssen  steht,  die  ein- 
zelnen Bestandteile  der  malerischen  Erscheinung 
mit  bewundernswerter  Schärfe  stets  wieder  neu  aus 
der  Natur  schöpft,  sie  dann  aber  mit  voller  Ereiheit 
für  seine  höheren  künstlerischen  Zwecke  verwertet, 
wie  diese  es  fordern. 

Welche  Bestrebungen  man  somit  auch  ins  Auge 
fasst,  überall  tritt  zu  Ende  des  19.  Jahrhunderts  das 
entschiedene  Streben  nach  voller  Earbigkeit  hervor. 

Woldemar  von  Seidlitz. 
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Gaudenzio  Ferrari 


Die  Gemälde  - Galerie  der  Brera  zu  Mailand  ist 
keine  der  glänzendsten  Italiens.  Es  mag  das  damit 
Zusammenhängen,  dass  die  mailändische  Malerschule 
nie  eine  Eührerrolle  gespielt  hat.  So  fehlen  denn 
den  Sammlungen  der  lombardischen  Hauptstadt  jene 
reichen  Schätze,  die  einem  Museum  in  Venedig  oder 
Florenz  wie  von  selber  aus  der  nächsten  Nachbar- 
schaft zufallen  mussten.  Immerhin  birgt  auch  die 
Brera  eine  Reihe  von  Mei- 
sterwerken ersten  Ranges, 
genug,  um  nach  berühm- 
ten Mustern  mit  ihnen  ei- 
nen Ehrensaal  zu  schmük- 
ken,  das  Hauptziel,  manch- 
mal auch  das  einzige  Ziel 
für  flüchtige  Besucher. 

Hier  findet  man  einige 
der  grössten  Namen  der 
italienischen  Kunst  und 
kaum  ein  Bild,  an  dem  nicht 
ein  verwöhnter  Geschmack 
sein  Genüge  haben  könnte. 

Vielleicht  indessen  ergeht 
es  dabei  manch  einem  so, 
wie  es  seiner  Zeit  dem 
Schreiber  dieser  Zeilen  er- 
gangen ist.  Immer  wieder 
wandern  seine  Augen  von 
Raffael,  Leonardo,  Luini 
und  Mantegna  zurück  zu 
einem  Madonnenbilde,  das 
keinen  so  hochtönenden 
Namen  trägt.  Unter  den 
schweren  Falten  eines  brau- 
nen Damastvorhanges  sitzt  da  eine  allerliebste 
junge  xMutter,  die  einen  kräftigen  Buben  auf  ihrem 
Schosse  hält.  Seidenweiche  goldblonde  Locken  ent- 
quellen in  reicher  Fülle  ihrem  Schleier  und  fallen 
über  ihre  Brust.  Sie  ist  nicht  von  schlankem  könig- 
lichen Wuchs;  die  grossen  Hände,  das  breite  Oval 
ihres  Gesichtes  verraten  die  Frau  aus  dem  Volke. 
Aber  ihre  derbe  Gesundheit  ist  eigentümlich  veredelt 
durch  einen  Ausdruck  von  W^eiblichkeit  und  Rein- 
heit. Mit  einer  unbeschreiblichen  holden  Scham- 
haftigkeit neigt  sie  das  Haupt  zur  Seite  und  schlägt 
die  grossen  dunkeln  Augen  nieder,  als  müsste  sie 
auf  ihrem  Throne  in  aller  Pracht  unter  den  Blicken 


der  Menge  erröten.  Und  wie  zierlich  ist  sie  ge- 
schmückt in  dem  feingefälteten  gestickten  Hemde, 
in  dem  kirschroten  Seidenkleid  und  dem  grossen 
blauen  Mantel  mit  dem  schönen  grünen  golddurch- 
wirkten  Futter!  Nein,  sie  sitzt  schon  zu  Recht  auf 
ihrem  Throne  und  trägt  einen  Heiligenschein,  wenn 
wir  es  auch  kaum  glauben  mögen,  dass  der  muntere 
Krauskopf  auf  ihrem  Schosse  dazu  bestimmt  ist, 

das  Leid  der  Welt  auf 
sich  zu  nehmen.  — Es 
giebt  viele  stolzere  und 
schönere  Madonnen  als 
diese,  aber  keine,  die  so 
liebenswürdig  wäre. 

Das  Bild  sticht  merk- 
würdig von  seiner  Um- 
gebung ab.  Es  ist,  wie  ich 
glaube,  im  zweiten  Jahr- 
zehnt des  Cinquecento  in 
Piemont  gemalt  worden, 
aber  es  liegt  etwas  darin, 
das  nicht  in  die  italienische 
Hochrenaissance  passt,  et- 
was, das  sich  überhaupt 
nicht  mit  unseren  BegrilTen 
von  Italien  und  italieni- 
schem Wesen  verträgt. 

Dies  schwer  zu  defi- 
nierende Etwas  liegt  eher 
als  in  Form  und  Farbe 
in  der  Empfindung,  von 
der  das  ganze  Bild  durch- 
drungen ist.  — Der  Maler 
des  Bildes  hiess  Gaudenzio 
Ferrari.  — Den  allermeisten  Kunstfreunden,  die  in 
den  grossen  Galerien  Europas  wohl  bewandert  sind, 
ist  dieser  Name  ein  leerer  Schall.  Man  erinnert  sich 
wohl  dunkel,  hie  und  da,  in  London,  Paris  oder 
Berlin  einem  MTrhe  seiner  Hand  begegnet  zu  sein, 
aber  keinem,  das  einen  tiefen  Eindruck  zurückliess. 
Auch  die  Brera  enthält  noch  einige  Gemälde 
Ferraris,  die  neben  dem  Zauber  jener  Madonna 
nicht  von  ferne  bestehen  können.  Wenn  nun  aber 
der  Kunstfreund,  angeregt  von  dem  Widerspruch 
solcher  Leistungen,  dem  Künstler  nachgeht,  wenn 
er  nicht  nur  die  Kirchen  und  Paläste  Mailands, 
sondern  auch  die  kleineren  Städte  der  angrenzenden 


Gaudenzio  Ferrari.  Madonnenkopf. 

Ausschnitt  aus  einem  Fresko.  Vercelli,  S.  Cristoforo,  Marienkapellc. 
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Gaudenzio  Ferrari.  Die  Verkündigung. 

Berlin,  Kgl.  Gemüldegalerie. 

Gebiete  durchstreift,  so  sieht  er  staunend  vor  seinen 
geistigen  Augen  eine  grosse  reiche  KünstlerlauCbahn 
sich  entrollen.  Von  den  Bergen  des  Veltlin  bis  tief 
in  die  piemontesischen  Thäler  hinein  — überall  trifft 
er  auf  die  Spuren  Gaudenzios.  Wieviel  ist  noch 
übrig  trotz  manchem  Verdorbenen  und  Zerstörten! 
Und  wie  sind  alle  diese  Werke,  bis  auf  ein  paar 
ins  Ausland  versprengte,  noch  in  ihrer  Heimat 
zusammengehalten!  Südlich  der  Lombardei  giebt 
es  meines  Wissens  in  ganz  Italien  kein  einziges 
echtes  Bild  des  Meisters.  Wie  kommt  es  aber, 
dass  solch  ein  Künstler,  den  seine  engeren  Lands- 
leute als  einen  ihrer  Lieblinge  mit  Recht  noch  heute 
verehren,  ausserhalb  seiner  Heimat  so  unberühmt 
geblieben  ist?  — Wer  als  Künstler  wenig  bekannt 
ist,  der  ist  auch  wenig  beliebt.  War  denn  Gaudenzios 
Kunst  so  ungefällig?  Cjaudenzio  hatte  einen  Zeit- 
genossen, der  wie  er  sein  Leben  lang  in  der  Heimat 
blieb,  für  die  er  alle  seine  Werke  schuf,  Bernardino 
Luini.  Aber  er  ist  seinem  engeren  Bezirke  entrissen. 
Luinis  Name  gehört  der  ganzen  Welt.  Seine  Bilder, 
längst  eifrig  gesucht  und  gesammelt,  sind  weithin 
zerstreut.  In  ein  stilles  mailändisches  Städtchen, 
nach  Saronno,  ist  schon  zur  Zeit  unserer  Urgrossväter 
der  Kupferstecher  gedrungen,  um  von  den  Fresken 
Luinis,  die  sich  nicht  wohl  transportieren  Hessen, 
wenigstens  ein  gestochenes  Abbild  in  die  Welt 
hinauszusenden.  Die  Fresken  Gaudenzios  daneben 
liess  er  unbeachtet.  Von  Gaudenzios  Bildern  ist 
überhaupt,  von  lokalwissenschaftlichen  Publikationen 
abgesehen,  fast  nichts  gestochen  worden.  Woran 
liegt  das?  Ist  Luini  wirklich,  wie  er  populärer  ist, 
so  auch  bedeutender  als  Gaudenzio?  — Keineswegs. 
Luini  war  trivialer  in  seiner  Schönheit,  aber  eben 
darum  der  breiten  Masse  verständlicher  und  ge- 


fälliger, und  dann  hatte  er  vor  Gaudenzio  einen 
entscheidenden  Vorsprung:  er  war  zeitgemäss.  Zwar 
lebte  auch  er  abseits  von  den  Stätten,  an  denen  das 
Schicksal  italienischer  Kunst  entschieden  wurde,  aber 
er  hatte  sich  doch  genug  anzueignen  gewusst  vom 
ruhigen  Linienfluss,  von  vornehm  gehaltenem  Aus- 
druck der  Empfindungen,  er  hatte  sich  genug  von 
der  süssen  Schönheit  Leonardos  erborgt,  um  in  einer 
klassischen  Zeit  als  Klassiker  gelten  zu  können.  Und 
das  war  es.  Mochten  ihn  auch  die  toskanischen  Zeit- 
genossen ignorieren,  die  späteren  Geschlechter,  die 
in  der  Kunst  das  Klassische  suchten  und  liebten, 
mussten  ihn  zu  Ehren  bringen.  Anders  Gaudenzio. 
Er  blieb  immerdar  ein  Provinziale.  Als  längst  der 
vornehm  geläuterte  Stil  der  Hochrenaissance  auf- 
gekommen war,  lebte  Gaudenzio  in  der  Abgeschieden- 
heit seiner  piemontesischen  Heimat  noch  als  das 
naive  stürmische  Kind  der  Frührenaissance.  Und 
als  er  später  in  Mailand  in  nähere  Berührung  mit 
den  Klassikern  kam,  da  taumelte  er  als  echter 
Kleinstädter  vom  Altmodischen  ins  Uebermoderne, 
vom  Quattrocento  ins  Barocke.  So  kam  er  nie  ganz 
auf  die  Höhe  seiner  Zeit.  Und  das  hat  seinem  An- 
sehen bei  den  klugen  Kunstrichtern  von  einseitigem 
aber  empfindlichem  Geschmack  geschadet.  Erst  einer 
Zeit,  der  die  Persönlichkeit  in  der  Kunst  mehr  gilt 
als  die  Gesetzmässigkeit,  blieb  es  aufgehoben, 
Gaudenzio  zu  würdigen.  Uns,  den  Menschen  von 
zwei  Jahrhunderten,  steht  der  unzeitgemässe 
Gaudenzio  viel  näher  als  sein  klassischer  Rivale  Luini. 
Was  ihm  einst  geschadet  hat,  das  ewig  Kindliche, 
das  stürmische  Uebermass  des  Empfindens,  eben  das 
erscheint  uns  als  liebenswürdig,  und  seine  wunder- 
lichen Stilwandlungen  wollen  wir  ihm  gerne  nach- 
sehen,  weil  er  in  allem  Wandel  der  Manier  und 
Mode  sich  selbst  getreu  blieb. 

Lieber  seine  Lebensschicksale  ist  uns  nicht  viel 
bekannt.  E!r  war  ein  Piemontese  aus  dem  Sesiathal, 
vermutlich  in  dem  Städtchen  Valdugia  geboren. 
Durch  eine  Notiz  in  den  mailändischen  Sterbe- 
registern wissen  wir  neuerdings,  dass  er  am  31.  Ja- 
nuar 15-16  in  der  Pfarrei  von  San  Nazzaro  zu  Mai- 
land an  den  Folgen  einer  Erkältung  gestorben  ist. 
Aber  schon  der  Zusatz  jener  Notiz,  dass  er  damals 
ungefähr  fünfundsiebenzig  Jahr  alt  gewesen  sei,  be- 
gegnet Zweifeln,  denn  seine  frühesten  erhaltenen 
Werke,  die  einen  unsicheren  Anfänger  verraten, 
können  nicht  lange  vor  1510  entstanden  sein.  Spä- 
tere schriftliche  Urkunden  werfen  auf  einzelne  Er- 
eignisse in  seinem  Leben,  Bilderbestellungen,  seine 
zweite  Ehe,  Familienverhältnisse  eines  und  des 
andern  Kindes  ein  scharfes  Licht.  Der  Rest  bleibt 
aus  dem  Dunkel  der  Vergessenheit  zu  erforschen 
oder  zu  erraten.  Aber  wir  haben  seine  Werke, 
und  Kunstwerke  sind  die  indiskretesten  Verräter. 
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Gaudenzio  Ferrari.  Die  Kreuzigung. 
Turin,  Pinakothek. 


Manchmal  sagen  sie  uns,  wo  und  wann  ihr  Meister 
gearbeitet  hat,  immer  aber  oilenbaren  sie,  was  der 
Mensch  vor  der  Aussenwelt  zu  verbergen  sucht,  sein 
innerstes  Herz.  Sie  verraten,  was  und  wie  er  em- 
pfand, was  er  für  schön  hielt  und  was  er  liebte. 
Denn  eben  das  suchte  er  ja  mit  seiner  Kunst  aus- 
zudrücken. Das  legte  er  in  die  Gegenstände  hinein, 
die  man  ihm  aufgab  zu  malen,  (iaudenzio  braucht 
ihr  Zeugnis  nicht  zu  fürchten. 

Nehmen  wir  es  gleich  vorweg,  dass  die  Gegen- 
stände seiner  Kunst  ausschliesslich  dem  kirchlichen 
Kreise  angehören.  Ks  giebt  nicht  ein  einziges  Por- 
trätbild seiner  Hand  so  wenig  wie  etwas,  das  wir 
heute  als  Allegorie  oder  Genre  bezeichnen  würden. 
Seine  Aufgaben  wiederholen  sich  immer  wieder,  Er- 
eignisse aus  denr  Leben  der  Jungfrau  und  Ghristi, 


daneben  einige  Heiligenfiguren,  kaum  hier  und  da 
eine  Schilderung  aus  der  Legende.  Die  grosse  Ge- 
fahr, die  darin  lag,  sich  auch  in  der  Lösung  der 
Aufgaben  zu  wiederholen,  hat  Gaudenzio  nicht  ver- 
mieden. Einem  Leonardo  oder  Michelangelo,  ja 
einem  'Hntoretto  würde  es  unmöglich  gewesen  sein, 
ganz  dasselbe  zweimal  zu  sagen.  Es  lag  in  ihrer 
Natur,  in  jedem  Ealle  den  Gegenstand  neu  zu  er- 
fassen. Gaudenzios  Phantasie  war  weniger  behende. 
Gerade  jener  erste  Teil  der  malerischen  Arbeit, 
den  war  Komposition  nennen,  bereitete  ihm  bestän- 
dige Verlegenheiten.  Oft  sind  seine  Bilder  mit 
Eiguren  zugemauert,  sie  leiden  an  einer  Ueberfülle 
von  handelnden  Personen,  die  nur  äusserlich  über 
den  Mangel  an  Erfindungskraft  bei  ihrem  vSchöpfer 
hinwegtäuschen.  Eür  einzelne  Sezenen,  für  die  An- 
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betung  des  Christkindes,  für  die  Kreuzigung  oder 
Beweinung  Christi,  für  die  Vermählung  oder  Himmel- 
fahrt der  Jungfrau  hat  Gaudenzio  typische  Stellungen 
und  Gruppen  ersonnen,  die  er  jahrzehntelang  mit 
leichten  Varianten  hier  oder  dort  anbringt.  Eine 
ganz  neue  Komposition  desselben  Gegenstandes  ist 
bei  ihm  ein  Ereignis.  Auch  für  die  einzelnen  hei- 
ligen Personen  in  ihrem  äusseren  Charakter,  ihrem 
Gesichtsschnitt  und  ihrer  Komplexion  hält  sich 
(iaudenzio  gern  an  gewisse  Typen.  Aber  diese 
Typen  dauern  nicht  lange.  Und  das  ist  das  merk- 
würdige: sie  verändern  sich  so  rasch  und  so  gründ- 
lich, dass  damit  der  schwer- 
fällige Schematismus  der 
Komposition  in  einem  rät- 
selhaften Widerspruch  zu 
stehen  scheint.  Nehmen  wir 
z.  B.  zwei  Darstellungen  der 
Kreuzigung,  die  Gaudenzio 
im  Laufe  eines  Jahrzehnts 
schuf:  das  Fresko  in  der 
Franziskanerkirche  zu  \di- 
rallo  von  151'^  und  die  — 
zum  Teil  plastisch  pano- 
ramenartig ausgeführte  — 

Gruppe  auf  dem  Varalleser 
Heiligenberge,  die  1 523  voll- 
endet war.  Die  wesentlichen 
Teile  der  Komposition  sind 
geblieben  und  doch  würde 
kein  Unvorbereiteter  auf 
den  ersten  Blick  dieselbe 
Künstlerhand  erkennen.  So 
völlig  hat  sich  der  Habitus 
der  dargsetcllten  Menschen 
von  hagerer  gespreizter 
Ueberzierlichkeit  zu  breiter 
Fülle  geändert.  Oder  man 
vergleiche  die  Bilder  der 
Madonna,  die  Gaudenzio  imjLaufe  der  Jahrzehnte  ge- 
malt hat.  Zuerst  (in  dem  Altarwerk  von  Arona  oder 
in  den  Tafelbildern  der  Turiner  Galerie)  erscheint 
sie  als  ein  zartes  ätherisches  Wesen  mit  schlanken 
schmalen  Händen  und  scharf  geschnittenem  Profil. 
Ein  paar  Jahre  später  begegnet  uns  der  völlige,  bei- 
nahe derbe  Typus  der  zuvor  geschilderten  Brera- 
madonna.  Als  Gaudenzio  um  1528  nach  Vercelli 
übergesiedelt  war,  verlieh  er  seinen  Madonnen 
manchmal  eine  hoheitsvolle  Schönheit,  die  unver- 
kennbar vom  Hauche  Leonardos  berührt  war,  und 
die  in  nichts  an  jene  früheren  Idealgestalten  erinnerte. 
Abermals  wandeln  sich  die  Züge  seiner  Gottesmutter. 


Sie  wird  zu  einem  rundlichen  Geschöpr  mit  einem 
liebenswürdigen  verträumten  Kindergesicht.  So  finden 
wir  sie  zuerst  auf  den  Fresken  in  San  Cristoforo 
zu  Vercelli  und  später  häufig  auf  den  Bildern  der 
Mailänder  Zeit  des  Künstlers.  Am  schönsten  hat  er 
diesen  letzten  Typus  veredelt  in  einem  Bilde  seiner 
späten  Jahre,  der  Marter  der  heiligen  Catharina  in 
der  Brera.  Das  Bild  ist  sonst  nicht  erfreulich,  grell- 
bunt und  unruhig  überladen.  Aber  mitten  in  dem 
Getümmel  wüster  Gesellen  kniet  die  Heilige  so  hold 
und  so  bezaubernd,  dass  der  Beschauer  trotz  allem 
doch  wieder  zu  andächtiger  Bewunderung  ge- 
zwungen wird. 

Diese  verschiedenen  ide- 
alen Frauenbilder  lassen 
uns  einen  Blick  in  das 
innerste  Gefühlsleben  ihres 
Schöpfers  werfen.  Gau- 
denzio war  kein  Meister 
der  grossen  dekorativen 
Malerei.  Ihm  fehlte  dafür 
sowohl  der  sichere  Ge- 
schmack als  die  mühelos 
erfindende  Phantasie.  Als 
ein  Verhängnis  könnten 
wir  es  betrachten,  dass  ge- 
häufte Aufträge  immer  wie- 
der monumentale  Wand- 
malereien vom  Künstler 
erheischten.  Das  beste,  was 
er  zu  sagen  hatte,  konnte 
er  hier  kaum  ausdrücken. 
Gaudenzio  war  ein  Maler 
des  Lebens  und  der  Seele, 
aber  nicht  im  modern  senti- 
mentalen Sinne.  Sein  Herz 
erfreute  sich  an  frischer 
Gesundheit  und  an  dem 
Frohmut  der  Jugend.  Einen 
blondlockigen  übermütigen  Burschen,  einen  that- 
kräftigen  Mann,  einen  rüstigen  Greis  — die  malte 
er  gern,  aber  viel  lieber  noch  eine  holde  Frau. 
Gerade  die  zartesten  Regungen  der  weiblichen  Seele 
hat  er  verstanden  und  geschildert  wie  wenige 
Italiener.  Fr  zeigt  uns  das  Weib  nicht  sinnlich  be- 
rückend, nicht  leidenschaftlich  erregt,  aber  er  zeigt 
es  uns  in  allem  Liebreiz  der  unverdorbenen  Jugend, 
in  einer  unvergleichlichen  Mischung  von  Anmut, 
Heiterkeit  und  Keuschheit.  Lhis  Deutsche  gewinnt 
er  damit  doppelt,  weil  er  uns  in  italienischer  Schön- 
heit ein  Ideal  zeigt,  das  uns  wohl  vertraut  ist  als 
ein  köstliches  Besitztum  deutschen  Wesens. 

. Gustav  Pauli. 


Gaudenzio  Ferrari.  Christus  und  Pilatus. 
Fresko.  \'arallo,  S.  Maria  dellc  Cirazie. 
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David  l'cniers.  Der  Künstler  mit  seiner  Familie. 
Berlin,  kgl.  Gcinüldegaleric. 


David  Teniers. 


WÄHREND  in  Holland  die  „Genremaler“  eine 
förmliche  Phalanx  bilden,  lassen  sich  für  die 
vlämische  Schule  nur  drei  oder  vier  Meister  ersten 
Ranges  in  diesem  Fache  anführen:  mit  Peter  Brueghel 
und  seinem  Sohne  Jan,  dem  „Sammet-Brueghel“, 
mit  Adrian  Brouwer  und  David  Teniers  ist  man 
bereits  am  Ende.  Ihnen  allein  verdanken  wir  für 
mehr  als  anderthalb  Jahrhunderte  unsere  Kenntnisse 
von  Menschen  und  Dingen  jener  Zeit,  ihnen  allein 
unsere  Vertrautheit  mit  dem,  was  in  der  breiten 
Masse  des  Volkes  vorging,  indem  sie  uns  bald  in 
ein  ländliches,  bald  in  ein  städtisches  Milieu  ein- 
führen, uns  Aufschluss  geben  über  das,  was  die 
Menschen  thaten,  womit  sie  sich  belustigsten,  woran 
sie  glaubten.  Was  sie  uns  bieten,  steht  in  stetigem 
Zusammenhang;  Schauplatz  und  die  Mitwirkenden 
ändern  sich,  aber  durch  das  Milieu  und  durch  die 
geschilderten  "NTrgänge  geht  ein  gemeinsamer  Zug. 

Brueghel  d.  Ä.  bewahrt  selbst  in  seinen  Schilde- 
rungen  von  \'olksfesten  eine  gewisse  Würde.  Man  hat 
das  Gefühl,  er  ist  besorgt  um  die  Zukunft  der  Seinen; 
und  so  wird  uns  auch  berichtet,  er  habe,  als  er  sein 
Finde  herannahen  fühlte,  einen  Teil  seiner  M'erke  den 
Flammen  überliefert,  aus  Furcht,  ihr  satirischer  (iha- 
rakter  könne  seiner  M’itwe  Unannehmlichkeiten  von 
Seiten  der  argwöhnischen  Machthaber  herbeiführen. 


Sicherlich,  auch  zur  Zeit  Jan  Brueghel’s  und 
seines  Schwiegersohnes,  David  Teniers,  waren 
Flandern  und  Brabant  nicht  in  einem  ideal-glück- 
lichen Zustand;  aber  der  Himmel  hat  sich  doch 
immerhin  etwas  aufgeklärt.  Wie  bereits  Jan  Brueghel 
war  auch  Teniers  der  Liebling  des  Hofes;  wie 
Velazquez  ist  er  Günstling  und  Kammerherr  bei 
zwei  Statthaltern,  Leopold  Wilhelm  und  Don  Juan 
von  Oesterreich.  Von  ziemlich  einfacher  Herkunft, 
darf  er  doch  von  Adelsbriefen  träumen;  und  die 
Türmchen  seines  Herrenhauses  von  Perck,  einem 
Teil  der  früheren  Rubenschen  Besitzung,  erblicken 
wir  oft  im  Hintergründe  seiner  Schilderungen  länd- 
licher Feste,  auf  denen  er  selbst  erscheint,  wie  er 
seine  Carosse  verlassen  hat  und  seine  Gutsleute  bei 
ihrer  J'anzbelustigung  besucht. 

Als  Städter  sieht  Teniers  — im  Gegensatz  zu 
Peter  Brueghel  dem  Aelteren  — in  dem  Land- 
bewohner vor  allem  den  ungeschlachten  Bauer; 
er  kennt  ihn  und  sein  Thun  und  Treiben  ganz 
genau,  und  so  ergeben  sich  ihm  für  seine  Schilde- 
rungen der  Brabanter  Landschaft,  in  der  er  den 
Sommer  verbringt  und  die  er  so  vorzüglich 
wiederzugeben  weiss,  von  selbst  die  figürlichen  Mo- 
tive ähnlich  wie  seinem  berühmten  Zeitgenossen, 
Adriaan  van  Ostade. 
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Als  Maler  von  Rasse  verdient  Teniers  das 
Urteil,  das  Reynolds  fällte:  wer  als  Maler  in  der 
technischen  Ausübung  seiner  Kunst  Hervorragendes 
leisten  wolle,  der  könne  nichts  besseres  thun,  als 
seine  Werke  mit  der  grössten  Aufmerksamkeit  zu 
studieren.  Mit  Rubens  und  van  Dyck  steht  Teniers 
an  der  Spitze  der  viamischen  Kunst;  und  wie  diese 
beiden  verfügt  er  über  eine  das  Wunderbare 
streifende  Fülle  technischer  Hilfsmittel  und  so  über 
ein  Kolorit  von  seltenem  Reiz.  Für  den  Kunst- 
verständigen ist  der  Anblick  eines  Werkes  von 
Teniers  ein  reiner  Genuss.  Er  ist  gleichsam  mit 
dem  Pinsel  in  der  Hand  zur  Welt  gekommen,  so 
wie  wir  einen  ähnlichen  Eindruck  haben  bei  jenen 
Musikgrössen,  die  bereits  als  Kinder  in  der  Kunst 
sich  auszeichneten,  der  sie  dann  späterhin  ihren 
Ruhm  verdanken.  Alles,  was  von  seiner  Hand  her- 
rührt, hat  jenen  eigenartigen  Schimmer,  der  dann 
auch  in  den  Werken  Watteaus  wiederkehrt;  mit  diesem 
Künstler  hat  er  übrigens  auch  den  Schwung  und 
die  hinreissend  liebenswürdige  Leichtigkeit  der  Dar- 
stellung gemeinsam. 

In  früher  Jugend  folgt  er  den  Spuren  seines 
Vaters,  der,  in  Rom,  ein  Schüler  des  Elsheimer  ge- 
wesen war,  und  denen  des  Rubens;  er  schreitet 
fort  auf  einem  Wege,  bezeichnet  durch  die  Amr- 
bilder,  die  die  Art  des  Vaters  und  dann,  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  wenigstens,  die  des  „Sammet- 
Brueghels“  ihm  bot.  Mit  zwanzig  Jahren  ist  er  bereits 
als  ein  Meister  seiner  Kunst  anzusehen,  das  beweist 
ein  von  1630  datiertes  Gemälde  der  Berliner  Galerie. 

In  dieser  Zeit  sind,  wie  Wilhelm  Bode  mit  ge- 
wohntem Scharfsinn  erkannt  hat,  seine  Bilder  nicht 
Teniers,  sondern  Tenier  gezeichnet.  So  linden 
wir  auch  in  der  Antwerpener  Lucasgilde  den  Namen 
seines  Vaters,  Davids  des  Aelteren,  seiner  vier 
Brüder,  seines  Grossvaters  Abraham  geschrieben. 
Es  lag  in  der  Natur  der  Dinge,  dass  der  ursprüng- 
lich wallonische  Namen  Taisnier  sich  in  Ant- 
werpen allmählich  in  das  vlämische  Teniers  um- 
wandeln musste;  und  dieses  war  auch  schliesslich 
die  Eorm,  wie  die  Eamilie  ihren  Namen  schrieb. 

Le  Brun,  ein  bekannter  französischer  Kritiker 
des  XVIII.  Jahrhunderts,  nennt  Teniers  einen 
Schüler  des  Adriaan  Brouwer.  Dafür  giebt  es  zwar 
keinerlei  Beweise,  aber  der  Einlluss  Brouwers  auf 
seinen  jungen  Kunstgenossen  ist  unverkennbar,  und 
manches  Jugendwerk  des  Teniers  könnte  wohl  im 
Motiv  und  in  der  Technik  mit  den  Arbeiten  Brou- 
wers verwechselt  werden.  Aber  dann  früh  schon 
gewinnt  der  Künstler  ein  vollkommen  persönliches 
Gepräge,  und  noch  vor  seinem  dreissigsten  Jahre 
ist  er  bereits  der  erste  Genremaler  seiner  Zeit. 

In  der  Kunstgeschichte  gilt  Teniers  in  erster 
Linie  als  Bauernmaler;  aber  er  hat  oft  genug  und 


mit  grossem  Erfolg  andere  Vorwürfe  gewählt.  Kaum 
dreissig  Jahre  alt,  malt  er  jenes  herrliche  Bild  in 
der  Ermitage,  das  darstellt,  wie  die  Antwerpener 
Sanct  Georgsgilde  zu  Ehren  ihres  alten  Hauptmanns 
Georges  Sne}'ders  unter  die  Waffen  tritt;  das  ist 
gleichsam  ein  vlämisches  gleichzeitiges  Seitenstück 
zu  der  Nachtwache.  Eür  die  Schule  von  Ant- 
werpen bedeutet  das  Gemälde  eine  wahrhaft 
schöpferische  That;  ein  geschichtlicher  Vorgang, 
wiedergegeben  ohne  jegliche  allegorische  Zuthat. 
Und  dasselbe  gilt  von  dem  Gemälde  in  der  Wiener 
Gemäldegalerie,  das  einige  Jahre  später  entsteht: 
Leopold  Wilhelm  auf  dem  Brüsseler  Vogelschiessen. 

Das  herrliche  Bild  No.  952  in  der  Londoner 
Nationalgalerie,  das  der  Katalog  fälschlich  als  länd- 
liches Fest  bezeichnet,  gehört  ebenfalls  hierher:  es 
handelt  sich  nämlich  bei  dieser  Menschenansammlung 
— etwa  I 50  Figuren  — um  eine  Pilgerfahrt  in  der 
Nähe  von  Antwerpen,  dessen  Turm  man  im  Hinter- 
grund sieht.  Es  ist  der  Moment  wiedergegeben,  wo 
die  fromme  Schar  ihre  Wanderschaft  unterbricht, 
um  das  Mahl  einzunehmen.  Vorwürfe  derart  haben 
grosses  Interesse  für  uns.  Teniers  erscheint  hier 
ganz  als  der  Eortsetzer  von  Brueghels  Kunst.  Und 
dasselbe  gilt  ferner  auch  für  jene  zahlreichen  Ge- 
mälde, auf  denen  er  Alchymisten  und  Hexenmeister 
darstellt  und  uns  in  die  Tiefen  der  Hölle  hinab- 
lührt,  mitten  zwischen  Ungeheuer  aller  Art:  jene 
furchtbare  Schar,  die  er  dann  ein  anderes  Mal  auf 
den  armen  Sanct  Antonius  loslässt. 

Meisterwerke,  wie  sie  der  Künstler  nach  diesen 
verschiedenen  Richtungen  hin  geschaffen  hat,  lassen 
es  als  natürlich  erscheinen,  dass  Leopold  Wilhelm, 
dem  die  kaiserlichen  Sammlungen  von  Wien  auch 
einige  ihrer  besten  Brueghels  verdanken,  eine  ganz 
besondere  Vorliebe  für  Teniers  fasste,  der  es  ver- 
stand, mit  solchem  Geschick  und  Verständnis  das 
Thun  und  Treiben  des  Volkes  wiederzugeben,  in 
dessen  Mitte  jener  infolge  der  politischen  Ereignisse 
seine  Residenz  aufgeschlagen  hatte.  Im  Jahre  1647 
hatte  der  Bruder  Ferdinands  III.  die  Zügel  der  Re- 
gierung ergriffen.  Rubens  und  van  Dyck  waren  da- 
mals bereits  vom  Schauplatz  der  Kunst  verschwunden, 
und  so  war  Teniers,  noch  verhältnismässig  jung, 
bereits  der  erste  Maler  des  Landes.  Seine  Obliegen- 
heiten als  Kammerherr  eröffneten  seiner  Wirksam- 
keit ganz  neue  Gebiete:  aber  seine  künstlerische 
Thätigkeit  leidet  nicht  darunter,  im  Gegenteil,  sie 
nimmt  jetzt  einen  neuen  Aufschwung. 

Er  siedelt  von  Antwerpen  nach  Brüssel  über, 
erhält  ein  Atelier  im  Schlosse  selbst  und  wird  ein 
Vertrauter  des  Fürsten,  der  zwar  ein  mittelmässig  be- 
gabter und  schwacher  Regent  war,  aber  für  die  Kunst 
von  seinen  Vorfahren  einen  feinen  Geschmack  ererbt 
hatte.  Teniers  bringt  für  ihn  eine  Sammlung  von 
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Werken  ersten  Ranges  — oft  zu  hohen  Preisen  — zu- 
sammen, er  reist  auch  zu  diesem  Zwecke  nach  dem 
Tode  Karls  I.  nach  England. 

Zahlreiche  Werke  des  Künstlers  geben  uns  diese 
fürstliche  Galerie  wieder.  Da  sehen  wir  z.  B.,  wie  er 
zusammen  mit  anderen  den  Fürsten  in  der  Sammlung 
herumführt:  die  Bilder  an  den  ^^klnden  auf  diesen  und 
ähnlichen  Gemälden  sind  gleichsam  ein  illustrierter 
Katalog  der  Galerie.  Ein  anderes  Bild,  in  der 
Münchener  Pinakothek,  gewährt  uns  noch  tieferen 
Einblick  in  das  Thun  und  Treiben  des  Künstlers,  es 
stellt  dar,  wie  er  die  Galerie  als  Atelier  benutzt 
und  einen  alten  Landmann  malt. 

Im  Jahre  1654  besucht  Christine  von  Schweden 
Brüssel.  In  der  Casseler  Sammlung  werden  zwei, 
fast  skizzenhafte  Gemälde,  die  vermutlich  diesen 
Einzug  darstellen,  dem  Teniers  zugeschrieben.  Ein 
Bericht  über  jenen  Aufenthalt  ist  uns  erhalten.  Wir 
erfahren,  dass  die  Fürstin  in  Beziehung  zu  Teniers 
tritt,  dass  sie  ihm  eine  goldene  Kette  mit  ihrem 
Bildnis  schenkt;  dass  ferner  der  Statthalter  „seinen 
besten  Maler“  beauftragt,  die  Heldin  des  Nordens  zu 
porträtieren  . . . sollte  dieser  Maler  nicht  Teniers 
gewesen  sein,  sollte  das  in  Frage  kommende  Ge- 
mälde nicht  das  Bildnis  der  Fürstin  zu  Pferde  im 
Prado  zu  Madrid  sein? 

Mitunter  ja,  allerdings  nur  ausnahmsweise  hat 
Teniers  seine  Figuren  in  Lebensgrösse  gemalt,  wie 
mehrere  Bilder  im  Palazzo  Doria  Pamphili  in  Rom, 
die  dem  J.  B.  Weeninx  zugeschrieben  werden,  wie 
ein  bezeichnetes  Gemälde  in  Besitz  von  H.  R.  Hughes 
in  London  beweisen.  ETebrigens  bewahrt  der 
Künstler  auch  in  seinen  kleinfigurigen  Bildern  die 
Breite  eines  Malers  grosser  Figuren,  und  nicht  etwa 
Unzulänglichkeit  seines  Könnens  lassen  ihn  die 
kleinen  Proportionen  vorziehen,  sondern  die  Rück- 
sichtnahme auf  die  Art  seiner  Vorwürfe,  für  die  ein 
kleines  Format  geeigneter  scheint.  Er  beweist 
hierin  sein  feines  Kunstgefühl.  Nur  ein  Gemälde, 
das  berechnet  ist,  auf  eine  grössere  Entfernung 
Eindruck  zu  machen,  sollte  dementsprechend  grosse 
Dimensionen  haben  — häufig  genug  ist  das  von  den 
Künstlern  ausser  Acht  gelassen  worden. 

Als  Leopold  Wilhelm  1656  von  der  Regierung 
abtrat  und  seine  schöne  Sammlung  nach  Oesterreich 
mitnahm,  da  wurde  sein  Nachfolger  Don  Juan,  ein 
natürlicher  Sohn  Philipp’s  IV.  — derselbe,  dem 
Ribera  soviel  Ungemach  zu  verdanken  hatte,  — ein 
Gönner  unseres  Künstlers;  er  wurde  sogar,  wie  man 
sagt,  sein  Schüler  und  wollte  nach  dem  Zeugnis 
eines  Zeitgenossen,  des  De  Bie,  das  Bildnis  seines 
Sohnes  malen. 

In  demselben  Jahr,  in  dem  Leopold  Wilhelm 
Brüssel  verliess,  starb  die  erste  Gattin  des  Teniers, 
Anna  Brueghel.  In  Folge  seiner  Heirat  mit  Isabella 


de  Eren,  die  aus  einer  vornehmen  Familie  stammte 
und  bald  nach  ihrer  Vermählung  Herrin  auf  einem 
Edelsitze  „Zu  den  drei  Türmen“  wurde,  machte 
Teniers,  wie  schon  früher  einmal,  erneute  Versuche, 
sich  den  Adel  zu  verschaffen.  Philipp  IV.  war  nun 
zwar  ein  grosser  Bewunderer  seiner  Kunst,  ja  er 
Hess  sogar,  nach  einer  Ueberlieferung,  für  die  Werke 
seiner  Hand  eine  besondere  Galerie  erbauen,  — aber 
für  die  Genehmigung  jenes  Gesuches  stellte  er  doch 
die  Bedingung,  dass  Teniers  keine  Bilder  mehr  ver- 
kaufe. Glücklicher  Weise  war  der  Künstler  doch 
nicht  so  eitel,  dass  er  auf  diese  harte  Bedingung 
einging.  Im  Gegenteil,  sein  Fleiss  steigerte  sich 
noch  mehr.  In  Perck,  wo  er  sich  niederliess,  konnte 
er  seiner  Neigung  für  ländliche  Motive  freien  Lauf 
lassen.  Durch  sein  Leben  auf  dem  Lande  wurde 
er  mit  diesem  immer  vertrauter:  und  so  entstand 
jene  grosse  Zahl  herrlicher  Landschaften,  auf  denen 
ihm  die  Wiedergabe  von  Natur  und  Staffage  in 
gleicher  Weise  glückte. 

In  dem  Werke  des  Künstlers  nehmen  die  Schil- 
derungen der  bäurischen  Festlichkeiten  einen  grossen 
Raum  ein;  er  weiss  uns  da  zu  schildern,  wie  der 
Bauer  sich  amüsiert,  wie  er  an  den  Kirmestagen 
ausartet,  sich  an  seiner  Ausgelassenheit  nicht  weniger 
als  am  Biere  berauscht,  wie  er  seine  dralle  Tänzerin 
im  Wirbel  dreht,  wie  er  sich  in  seiner  ganzen 
Unmässigkeit  benimmt.  — Aber  Teniers  ist  nicht 
nur  der  Schilderer  der  vlämischen  Feste,  das 
erschöpft  nicht  sein  künstlerisches  Programm.  Sein 
tiefes  Studium  der  freien  Natur  lehrte  ihm  die  wunder- 
barsten Kunstgriffe,  um  die  Reize  der  Landschaft 
zu  den  verschiedenen  Tageszeiten  wiederzugeben. 

Da  mäht  der  Bauer  sein  Getreide  oder  er  wirft 
die  Fischnetze  aus,  oder  er  eilt,  wenn  der  Abend 
seinen  geheimnisvollen  Schleier  über  die  Landschaft 
ausbreitet,  seinem  Häuschen  zu,  von  deni  ihn  von 
weitem  der  emporsteigende  Rauch  begrüsst.  Das 
alles  hat  der  Künstler  in  so  manchem  Gemälde  mit 
feinem  silbrigem  Ton  geschildert  und  jedes  von 
ihnen  ist  ein  Id}dl.  Teniers  ist  hier  einzig  in  seiner 
Art;  er  kennt  die  Landleute  ganz  genau,  er  weiss, 
wie  sie  stehen  und  wie  sie  gehen,  wie  sie  sich  bei 
der  Arbeit  benehmen  und  wie,  wenn  sie  ausruhen; 
er  weiss,  wie  sie  sich  belustigen  und  wie  sie  lieben. 

Ein  humoristischer  Zug  geht  durch  alle  seine 
Werke.  Der  alte  Bauer  umarmt  seine  Magd  zur 
grossen  Entrüstung  seines  Weibes,  der  junge  Knecht 
küsst  heimlich  seine  Herrin  — alles  Sünden,  die 
uns  verzeihlich  erscheinen,  da  der  Künstler  fast  nie 
die  Handlung  bis  zum  Dramatischen  steigert. 

Fehlt  ihm  hierfür  die  Begabung?  Das  möchte 
ich  doch  bezweifeln  und  möchte  auf  jenes  Gemälde 
hinweisen,  das  einen  Bauer  als  Opfer  raublustiger 
Soldaten  schildert. 
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Die  Antwerpencr  Kunstakademie  ist  von  Teniers 
begründet.  Das  Motiv  für  den  Eifer  des  Künstlers 
um  die  Gründung  dieser  Kunstschule  war  vielleicht 
dem  Wunsche  entsprungen,  seine  Fachgenossen  von 
den  Handwerkern  zu  trennen,  mit  denen  sie  bis 
dahin  als  Lucasgilde  gemeinschaftlich  organisiert 
waren.  War  doch  dieser  Umstand  der  Grund, 
warum  der  Künstler  in  der  Adels-Angelegenheit 
einen  Misserfolg  hatte  — in  eben  dem  Jahre,  1663, 
in  dem  die  Akademie  begründet  wurde.  Des 
Künstlers  Sohn  war  zu  diesem  Zwecke  nach  Spanien 
gesandt  worden,  und  als  er  nun  zurückkehrte  mit 
der  königlichen  Verordnung,  durch  die  das  Institut 
gegründet  war,  da  feierte  man  in  Antwerpen  grosse 
Feste.  Bei  der  zweihundertjährigen  Wiederkehr 
dieser  Feier,  1863,  hat  man  Teniers  in  Antwerpen 
ein  Denkmal  errichtet. 

ie  von  Rembrandt,  hat  man  auch  von  Teniers 
erzählt,  er  habe  seinen  Werken  einen  höheren 
Verkaufspreis  dadurch  verschaffen  wollen,  dass  er 
das  Gerücht  von  seinem  Tode  aussprengte.  Aber 
das  ist  ein  Märchen.  Weniger  bekannt  dagegen  ist 
eine  Thatsache,  nämlich,  dass  er  zuerst  in  Brüssel 
öffentliche  Bilderauktionen  veranstaltete;  das  brachte 
ihn  in  Zwist  mit  der  Malerzunft.  Diese  machte 
gegenüber  dem  Künstler  geltend,  dass  nur  bei  den 
Jahrmärkten  und  den  Freitagsmärkten  der  öffent- 
liche Verkauf  von  Gemälden  gestattet  sei. 

Im  hohen  Alter  hatte  Teniers  mit  Rücksicht 
auf  seine  Kinder  erster  Ehe  zu  jenem  Mittel,  seine 
Einkünfte  zu  vermehren,  das  ihm  vielen  Verdruss 
verursachte,  greifen  müssen.  Ging  doch  sein  ältester 
Sohn,  David  III,  dem  eigentlich  die  Bezeichnung 
„Teniers  der  Jüngere“  gebührt,  soweit,  die  Hälfte 
einer  goldenen  Kette,  Gnadengeschenk  des  Königs 
von  Spanien,  zu  beanspruchen,  da  er  mehr  als  die 
Hälfte  des  Werkes,  für  das  sie  dem  Künstler  ver- 
liehen sei,  gemalt  habe!  Dieser  David  Teniers  III, 
1638  geboren  und  ein  Pathenkind  von  Ruben’s 
Gattin,  war  ein  mittelmässiger  Künstler.  Er  starb 
bereits  1685.  Ein  religiöses  Bild  von  seiner  Hand 
schmückt  noch  heute  die  Kirche  von  Perck. 

Uebrigens  von  allen  den  „David  'Feniers“,  die 
man  im  17.  Jahrhundert  nachweisen  kann  — es  sind 
nicht  weniger  als  achtzehn  — , ^\■ar  nur  einer  berühmt, 
unser  Künstler.  Man  hat  auch  von  David  Teniers  IV 
als  einem  Maler  gesprochen;  aber  das  ist  Irrtum, 
dieser  Enkel  des  Künstlers  war  Kaufmann.  Am 
Ende  seines  Lebens  war  er  in  Portugal.  In  einem 
Briefe  an  seine  Fkimilie  erzählt  er  von  einem  Be- 
suche des  Schlosses  von  Versailles;  Louis  XIV. 
habe  aus  seinen  Gemächern  alle  Werke  seines  Gross- 
vaters entfernen  lassen,  und  dadurch  hätten  diese 
ganz  ihren  Wert  verloren.  Im  Laule  der  Jahr- 


hunderte ist  dem  Künstler  Genugthuung  geworden 
für  die  Verachtung  des  Sonnenkönigs.  Einige  seiner 
Gemälde  haben  berühmte  Preise  erzielt.  „Der  ver- 
lorene Sohn“  aus  der  Sammlung  San  Donato,  ein 
Bild  von  (io  zu  35  cm,  wurde  für  132000  Francs 
verkauft,  und  das  ist  kein  vereinzeltes  Beispiel.  Die 
Kirmes  im  Museum  zu  Brüssel,  allerdings  ein  um- 
fangreiches Gemälde  und  mit  den  Bildnissen  von 
Teniers  selbst  und  seiner  Familie,  hat  dem  Belgischen 
Staat  125000  Francs  gekostet. 

Wenn  auch  Teniers  bis  zu  seinem  Tode  sich 
seine  vorzügliche  Technik  bewahrt  hat,  so  lässt  sich 
doch  anderseits  in  seinen  späteren  Werken  eine  etwas 
geringere  Gewissenhaftigkeit  bei  der  Durcharbeitung, 
eine  etwas  hastige  Mache  konstatieren;  der  Künstler 
trieb  mit  der  Leichtigkeit,  mit  der  er  zu  schaffen 
vermochte,  etwas  Missbrauch.  Er  hat  lange  gear- 
beitet. Auf  einem  Bilde  in  München,  von  idSo  datiert, 
hat  er  sich  selbst  als  Alchymisten  dargestellt;  damals 
zählte  er  bereits  70  Jahre;  aber  seine  Künstlerlaufbahn 
hat  sich  noch  ein  Jahrzehnt  weiter  erstreckt. 

In  der  ganzen  grossen  Zahl  seiner  Werke  — 
Smith  hat  ihre  Gesamtsumme  auf  mehr  als  700 
geschätzt  — ist  kein  einziges,  welches  man  als  ganz 
schwach  bezeichnen  könnte.  — Eine  öffentliche 
Sammlung  ohne  ein  Gemälde  von  ihm  wäre  eine 
Ausnahme.  In  den  Galerien  von  Madrid,  St.  Peters- 
burg, Mhen,  München,  Dresden,  Paris,  Berlin,  London, 
Brüssel  zusammen  sind  etwa  200  MTrke  des  Meisters, 
in  den  Privatsammlungen  Englands  etwa  150,  und 
eine  gleiche  Zahl  ungefähr  in  denen  des  Kontinents! 

Selbstverständlich,  es  giebt  auch  Bilder  von  ihm, 
die  etwas  geringeren  künstlerischen  Wert  haben  und 
nicht  ganz  auf  der  Höhe  der  Vollendung  stehen, 
dafür  andere  wieder,  die  man  als  Perlen  von  reinstem 
Wasser  bezeichnen  möchte.  In  seinem  Genre  ist  er 
unübertroffen  geblieben. 

Andere,  wie  sein  Zeitgenosse  Ostade,  haben 
schärfer  das  Motiv  ins  Auge  gefasst,  Teniers  begnügt 
sich  mitunter,  dasselbe  nur  anzudeuten;  aber  ander- 
seits seine  Frische,  seine  Unmittelbarkeit,  seine 
reiche  Palette,  seine  vorzügliche  Technik  geben  ihm 
eine  gesonderte  Stellung.  Watteau  gegenüber,  mit 
dem  er  die  Leichtigkeit  des  Schaffens  teilt,  besitzt 
er  den  Vorzug  grösserer  Lebenswahrheit. 

Teniers  hatte  nicht  das  Zeug  dazu,  eine  Schule 
zu  begründen;  Nachahmer  hat  er  wohl  genug 
gehabt,  aber  keine  Schüler.  Unter  jenen  w'ar  kein 
bedeutenderes  Talent;  so  blieb  er  allein  der  hervor- 
ragende ^Ortreter  für  ein  Genre,  w'^elches  an  und 
für  sich  zu  seiner  Zeit  wenig  beliebt  war:  er  aber 
hatte  den  Triumph,  den  andern  die  Augen  für  seine 
Reize  zu  öffnen  und  selber  auf  diesem  Gebiete 
wahre  Meisterwerke  zu  schallen. 

Henri  Hymans. 
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Der  Schlosser  verarbeitet  das  Eisen  in  Form 
von  Stäben  und  Blechen  verschiedener  Stärke  und 
Gestalt.  Auf  diese  beiden  Elemente  lassen  sich  im 
grossen  und  ganzen  alle  Eisenarbeiten  zurückführen. 
Der  rohe  Eisenstab  gestattet  im  kalten  Zustande 
keine  wesentliche  Formveränderung.  Erst  wenn  er 
im  Feuer  zur  Rotglut  erhitzt  ist,  kann  man  ihm  auf 
dem  Amboss  durch  Hämmern  eine  beliebige  Gestalt 
geben.  Soll  dieselbe  Form  öfter  hergestellt  werden, 
so  bedient  man  sich  der  Gesenke,  d.  s.  Hohlformen 
aus  Stahl.  Wird  in  diese  das  glühende  Eisen  hinein- 
geschlagen, so  nimmt  es  die  Gestalt  derselben  an 
ebenso  wie  das  Siegellack  die  Form  des  in  das  Pet- 
schaft eingravierten  Siegels  erhält.  Nur  kleinere 
Eisenstücke  pHegt  man  in  kaltem  Zustande  wie  Holz 
zu  schneiden  (Eisenschnitt).  Das  Zusammensetzen 
der  geschmiedeten  Eisenteile  zu  einem  Ganzen,  z.  B. 
einem  Gitter,  geschieht  am  besten  durch  Schweissen, 
indem  jedesmal  zwei  Eisenstücke  in  weissglühenden 
Zustand  gebracht  und  dann  durch  Hammerschläge 
mit  einander  unauflöslich  verbunden  werden.  Auch 
die  Nietung  und  Lötung  wird  angewandt. 

In  Blechform  lässt  sich  das  Schmiedeeisen,  wenn 
es  nicht  zu  stark  ist,  auch  kalt  bearbeiten.  Be- 
schläge werden  zumeist  mit  dem  Meissei  aus  dem 
Blech  herausgehauen.  Die  Feile  giebt  der  Arbeit  die 
letzte  Vollendung.  Die  breiten  Flächen  des  Bleches 
ermöglichen  eine  mannigfaltige  Ornamentik.  Beliebt 
ist  besonders  die  durchbrochene  Arbeit  mit  farbigen 
Unterlagen,  die  aus  gefärbtem  Papier,  Leder,  Stoff, 
blauangelassenem  Eisenblech  u.  a.  bestehen  können. 
Auch  getriebene,  gravierte  und  geätzte  Verzierungen 
kommen  häufig  vor.  Seltener  ist  die  Tauschierarbeit 
mit  Einlagen  von  Gold  und  Silber.  Eine  dem  Eisen 
allein  eigentümliche  Dekorationsweise  ist  die  sog. 
Malerei  auf  gebläutem  Grunde.  Das  Eisen  wird 
durch  Erhitzen  zum  Blauanlaufen  gebracht  und 
dann  die  Ornamente  herausgeätzt  oder  ausgeschabt, 
sodass  nachher  die  Zeichnung  blank  auf  blauem 
Grunde  steht  oder  umgekehrt.  Ausser  dem  Blau 
lassen  sich  auch  andere  Töne,  wie  Violett,  Grau, 
Braun,  Schwarz  auf  ähnlichem  Wege  hersteilen.  Sie 
sind  mit  vieler  Kunst  von  den  Waffenschmieden  des 
lö.  Jahrhunderts  auf  Rüstungsstücken  angewendet 
worden.  Sowohl  zur  Veredelung  der  Oberfläche 
wie  zur  Verhütung  des  Rostes  dient  auch  das  Ueber- 
ziehen  mit  anderen  Metallen,  das  Vergolden,  Ver- 
zinnen u.  s.  w.,  sowie  das  Ueberstreichen  mit  Oel- 
und  Lackfarben.  Die  Farbenfreude  früherer  Jahr- 
hunderte fand  an  dem  toten  Schwarz  des  Eisens 
kein  Gefallen,  Gitter  und  Geräte  liebte  man  in  bunte 
Farben  und  Vergoldung  zu  kleiden. 

Litterarische  Nachrichten  und  vereinzelte  Funde 
von  Eisenstücken  lassen  auf  ein  beträchtliches  Alter 
der  Eisenkunst  schliessen.  Der  Rost  hat  indessen 


fast  alle  Eisenarbeiten  aus  dem  Altertum  und  dem 
frühen  Mittelalter  vernichtet.  Erst  aus  dem  13. 
Jahrhundert  sind  uns  Schmiedewerke  in  einiger  Zahl 
erhalten,  noch  immer  spärlich,  aber  doch  hinreichend, 
um  an  diesen  Zeitpunkt  den  fortlaufenden  Faden  der 
Geschichte  der  Schmiedekunst  anzuknüpfen.  Gleich 
zu  Anfang  zeigt  sich  in  den  herrlichen  Beschlägen 
der  beiden  seitlichen  Thore  des  Westportals  von 
Notre-Dame  zu  Paris  die  schwierige  Schweiss-  und 
Schmiedearbeit  in  höchster  Vollendung.  Die  Her- 
stellung von  Beschlägen  für  Thüren  und  Möbel 
bildete  damals  eine  Hauptaufgabe  für  den  Schlosser. 
Ueber  die  ungebrochenen  grossen  Flächen  der  aus 
zusammengespundeten  oder  einfach  neben  einander 
gesetzten  Brettern  gebildeten  Thüren  und  Kasten- 
möbel breitet  sich  der  Eisenbeschlag  nach  allen 
Seiten  hin  aus  und  erfüllt  zugleich  den  doppelten 
Zweck  der  Verzierung  und  konstruktiven  Ver- 
stärkung. Erst  mit  der  Wiedereinführung  der  ge- 
stemmten Arbeit  im  14.  Jahrhundert,  bei  der  die 
Flächen  der  Möbel  in  Rahmen  und  Eülltafeln  ge- 
gliedert werden,  zieht  sich  der  Ph’scnbeschlag  immer 
mehr  zurück,  bis  er  schliesslich  im  Laufe  des  16. 
Jahrhunderts  gänzlich  aus  dem  Mobiliar  verschwindet. 
Nur  bei  der  Truhe  hält  er  sich  in  einzelnen  Gegenden 
bis  ins  18.  Jahrhundert.  Gitterwerke  sind  aus  dem 
Mittelalter  nur  wenig  erhalten.  Sie  werden,  ebenso  wie 
Schlösser,  Thürklopfer,  Kassetten  u.  s.  w.,  gern  in  die 
Formen  der  gotischen  Hausteinarchitektur  gekleidet. 

Der  gewaltige  Aufschwung,  den  die  Waffen- 
schmiedekunst im  15.  und  16.  Jahrhundert,  der  Zeit 
des  Plattenharnisches,  erfährt,  bleibt  auch  für  die 
Schlosserkunst  nicht  ohne  bedeutende  Folgen.  Die 
Technik  wird  durch  zahlreiche,  in  der  Waffenkunst 
geübte  Verzierungsweisen,  Treiben,  Aetzen,  Tau- 
schieren u.  s.  w.  bereichert.  Zu  besonders  stattlichen 
Leistungen  schwingt  sich  die  Schlosserkunst  im  16. 
Jahrhundert  in  Spanien  auf.  Die  eigentümliche  Ein- 
richtung der  spanischen  Kathedralen  erfordert  näm- 
lich eine  weitgehende  Verwendung  von  Gitterwerk. 
Der  Coro  mit  den  Sitzen  der  Geistlichkeit  befindet 
sich  als  ein  für  sich  abgeschlossener  Raum  im  Mittel- 
schiff. Um  den  Geistlichen  nun  den  Anblick  des 
Hauptaltars  in  der  Capilla  mayor  zu  gestatten,  ist 
die  Seite  des  Coro  nach  dem  Altarraum  durch  ein 
hohes  Gitter  abgegrenzt.  Ein  noch  grösseres  und 
schöneres,  oft  bis  zu  13  m Höhe  ansteigendes  Gitter 
erhebt  sich  vor  der  Capilla  mayor,  andere  kleinere 
vor  den  übrigen  Kapellen.  Auch  eiserne  Kanzeln 
kommen  vor.  Die  in  der  Waflenschmiedekunst 
grossgezogene  Treibarbeit  kommt  im  reichen  Masse 
in  Anwendung.  In  Italien  lassen  kostbarere  Stoffe, 
der  Marmor  und  die  Bronze,  das  Schmiedeeisen  — 
von  der  Waftenkunst  abgesehen  — wenig  zu  Wert 
kommen.  Auch  Deutschland  vermag  den  gewaltigen 
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Gotisches  Truhenschloss  in  Form  eines  Triptychons. 

Französische  Arbeit  aus  dem  Anfang  des  XV.  Jahrh.  — Früher  Paris,  Sammlung  Spitzer. 


spanischen  Gittern  nichts  Aehnliches  zur  Seite  zu 
stellen.  Aber  trotz  ihres  bescheidenen  Umsatzes 
gehört  das  Gitterwerk  der  deutschen  Renaissance, 
das  sich  aus  reich  verschlungenen,  durchschobenen 
Rundstäben  zusammensetzt,  in  seiner  reizvollen 
phantastischen  Bildung  zu  den  anziehendsten  Werken 
der  Schmiedekunst  überhaupt. 

Die  glanzvolle  Entwickelung  der  französischen 
Kunst  unter  Ludwig  XIV.  kommt  auch  der  Eisen- 
kunst zugute.  Die  beiden  prächtigen  Portale, 
welche,  nach  einem  Entwürfe  des  Jean  Marot  für 
das  Schloss  Maisons-sur-Seine  gearbeitet,  jetzt  den 
Eingang  zur  Apollogalerie  und  zur  Salle  des  bronces 
antiques  im  Louvre  schmücken,  zeigen  die  Schlosser- 
kunst auf  der  Höhe  der  technischen  Vollendung.  Die 
von  Versailles  ausgehende  neue  Palastarchitektur 
nimmt  noch  mehr  als  bisher  die  Arbeit  des  Schmiedes 
in  Anspruch.  Die  grossen  Vorhöfe  und  Gärten  werden 
von  ausgedehnten  Gitterwerken  mit  kunstreichen 
Portalen  abgeschlossen,  die  Fenscer  erhalten  eine 
fortlaufende  Reihe  von  Baikonen,  die  Treppen  eiserne 
Geländer.  In  den  Kirchen  werden  die  Gitter  in 
ähnlichem  Umfang  zu  Kapellenabschlüssen  u.  s.  w. 
benutzt.  Auch  die  in  Deutschland  und  Oesterreich 
entstehenden  Barock-  und  Rokokobauten  (Schloss 
Hof  an  der  March,  Würzburg)  bedienen  sich  in 
ähnlicher  Weise  des  Schmiedewerkes  als  Ergänzung 
der  Steinarchitektur.  Die  Ornamentstecher  liefern 
in  zahlreichen  Kupferstichen  den  Schlossern  geeignete 
\"orlagen. 


Zu  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  ver- 
drängte der  durch  die  technischen  Fortschritte  der 
Eisengewinnung  vervollkommnete  Eisenguss  fast  ganz 
die  Schmiedekunst.  In  den  vierziger  Jahren  konnte 
Viollet-le-duc  in  Paris  kaum  einen  Schmied  auffindig 
machen,  der  imstande  gewesen  wäre,  auch  nur  ein 
einfaches  Gitter  zu  schmieden.  Erst  jahrzehnte- 
langer Arbeit  bedurfte  es,  um  das  alte  handwerk- 
liche Können  wiederzugewinnen. 

Nur  wenigen  von  den  Verfertigern  jener  kunst- 
vollen Schmiedearbeiten  der  Vorzeit  hat  die  Nach- 
welt eine  Erinnerung  bewahrt.  Noch  weniger  sind 
es,  von  denen  wir  mehr  als  den  blossen  Namen 
wissen,  wie  von  jenem  Florentiner  Hartkopf  Niccolö 
Grosso,  von  dem  Vasari  so  amüsant  zu  erzählen 
weiss.  Man  nannte  ihn  Caparra,  weil  er  nie  eine 
Arbeit  in  Angriff  nahm,  ohne  Vorschuss  bekommen 
zu  haben.  Vor  seiner  Werkstatt  hing  ein  Schild, 
auf  dem  verbrennende  Bücher  gemalt  waren.  Wenn 
jemand  um  Aufschub  der  Zahlung  bat,  pllcgte  er 
auf  das  Schild  zu  zeigen  und  zu  sagen:  „Ich  kann 
nicht,  denn  meine  Bücher  sind  mir  verbrannt.  Wo  soll 
ich  Eure  Schuld  eintragen?“  Selbst  Lorenzo  di 
Medici  musste  sich  seinen  Launen  fügen.  Von 
Caparra  stammen  die  berühmten  Laternen  und 
Fackelhalter  des  Palazzo  Strozzi,  von  denen  ein 
Fackelhalter  in  Gestalt  einer  Sirene  auf  Tafel  130  ab- 
gebildet ist.  Die  glatten  vollen  Formen  verkünden 
den  glänzenden  Sieg  des  Meisters  über  das  spröde 
Material,  denn  in  ihrer  äusseren  Erscheinung  ist  der 
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Eisencharakter  völlig  getilgt.  Man  sollte  eher  an 
Marmor  oder  Bronze  denken.  Aber  auch  Caparra 
scheint  mehr  ein  geschickter  Handwerker  als  ein 
erfinderischer  Künstler  gewesen  zu  sein,  denn  die 
Laternen  entwarf  Benedetto  da  Majano,  die  Fackel- 
halter Gronaca. 

Berühmt  ist  auch  die  Schlosserfamilie  der  Metsys. 
Der  Vater  Jost  war  Architekt,  Schlosser  und 
Uhrmacher  zugleich  in  Löwen.  Hier  arbeitete 
er  den  zwölfarmigen  Kronleuchter  und  den  Tauf- 
krahn  in  der  Peterskirche.  In  Antwerpen  schuf 
er  igyo  die  Brunnenlaube  vor  der  Kathedrale  mit 
der  Figur  des  Salvius  Brabo,  ein  Meisterstück 
der  Eisenplastik.  Der  Volksmund  schreibt  dieses 
Werk  seinem  berühmteren  Sohne  Quentin  zu, 
den,  wie  es  heisst,  die  Liebe  zu  der  Tochter  eines 
Malers  den  Hammer  mit  dem  Pinsel  vertauschen 
liess.  Dem  Maler  weist  die  Tradition  auch  noch 
zahlreiche  andere  Schmiedewerke  in  Belgien  und 
England  zu. 

Den  glänzendsten  Namen  aber  hat  in  der  Ge- 
schichte der  Schmiedekunst  Jean  Lamour  sich  er- 
worben, welcher  in  den  Jahren  1738 — 71  die  Stadt 
Nancy  mit  herrlichen  Eisenarbeiten  schmückte.  Er 
gehört  zu  den  wenigen  Schmieden,  die  mit  der 
grössten  Handfertigkeit  auch  reiche  künstlerische  Er- 
findungsgabe besassen.  Nancy  war  damals  die  Residenz 
des  Stanislaus  Leczynski,  des  ehemaligen  Polenkönigs. 
Nachdem  dieser  Fürst  im  polnischen  Erbfolge- 
krieg zum  zweitenmale  seinen  Thron  verloren,  hatte 
er  im  Frieden  zu  Wien  1737  Lothringen  als  Herzogs- 
tum  erhalten.  Hier  widmete  er  sich  hinfort,  allen 
Ruhmesträumen  entsagend,  nur  seinen  künstlerischen 
und  wissenschaftlichen  Liebhabereien.  Durch  seinen 
Architekten  Emanuel  Here  liess  er  in  Nancy  und 
anderen  Orten  Lothringens  eine  Anzahl  Bauten 
aulführen,  in  denen  sich  die  Steinarchitektur  mit 
den  Schmiedewerken  Lamours  zu  glücklicher 
harmonischer  Wirkung  vereinigte.  Den  Glanzpunkt 
dieser  Anlagen  aber  bildet  der  Place  Royale,  jetzt 
Place  Stanislas  genannt.  Dieser  Platz,  124  m lang 
und  106  m breit,  ist  rings  von  Gebäuden  umgeben. 
Die  Zwischenräume,  welche  an  den  vier  Ecken  des 
Platzes  und  zwei  anderen  Stellen,  wo  Strassen  ein- 
münden, zwischen  den  Bauten  gelassen  sind,  w^erden 
von  zwei  prächtigen  triumphartigen  Aufbauten  und 
einer  stattlichen  Portalanlage  aus  Schmiedeeisen  aus- 
gefüllt. Ausserdem  zieht  sich  noch  eine  ununter- 
brochene Reihe  von  Baikonen  um  den  Platz  herum. 
Das  Hauptgebäude,  das  Hotel  de  ville,  welches  die 
eine  Seite  des  Platzes  einnimmt,  besitzt  14  Baikone, 
von  denen  der  mittlere  allein  eine  Länge  von  19  m 
hat,  die  übrigen  Gebäude  zusammen  5(3  Baikone. 
Auch  die  in  der  Mitte  stehende  Statue  des  Königs 
umgiebt  ein  schmiedeeisernes  Gitter.  Alles  prangt 


in  reicher  Vergoldung.  Den  ganzen  Platz  also  um- 
rahmt ein  Kranz  herrlicher  Schmiedewerke,  vergleich- 
bar einem  köstlichen  Geschmeide  am  Halse  einer 
schönen  Frau. 

Am  höchsten  erhebt  sich  die  Kunst  Lamours 
in  den  beiden  Triumphbögen,  welche  die  beiden 
Winkel  des  Platzes  gegenüber  dem  Hotel  de  ville 
abschliessen.  Einen  derselben  stellt  die  Tafel  13 1 
dar.  Sie  dienen  als  Umrahmung  der  beiden  aus 
Blei  gegossenen  F’ontänen  der  Amphitrite  und  des 
Poseidon  von  der  Hand  des  Bildhauers  Barthelemy 
Guibal.  Der  ganze  Aufbau  ist  mit  Ausnahme  des 
kleinen  Steinsockels  aus  Eisen  aufgebaut.  Die 
Ornamente  hoben  sich  ursprünglich  in  mehrfarbiger 
Vergoldung  vom  Grunde  ab,  eine  spätere  Restauration 
hat  sich  mit  einfarbigem  Golde  begnügt.  Nicht  nur 
als  gewaltige  technische  Leistung  sondern  auch  als 
ein  Kunstwerk  von  edler  Schönheit  zwingt  uns  das 
Werk  die  höchste  Bewunderung  ab.  Auch  in  den 
übrigen  Arbeiten  Lamours  herrscht  ein  abgeklärtes 
Rokoko.  Trotz  der  reichen  Fülle  der  Ornamente, 
die  er  über  das  Gerüst  seiner  Gitterwerke  verstreut, 
w'eiss  er  doch  sie  stets  den  klaren  Linien  der 
Komposition  unterzuordnen. 

Lamour  hat  selbst  für  seinen  Nachruhm  gesorgt. 
Seine  besten  Arbeiten  hat  er  in  einem  grossen  in 
Kupfer  gestochenen  Werk  veröffentlicht  und  dieses 
dem  Könige  gewidmet.  Auf  dem  ersten  Blatt, 
das  von  einem  reichen  Rokokorahmen  im  Stil 
seiner  Schmiedewerke  umgeben  ist  (vergl.  die  Um- 
rahmung auf  S.  65),  ist  als  Kopfleiste  ein  Besuch 
des  Stanislaus  in  seiner  MTrkstatt  nach  einem  jetzt 
in  Luneville  belindlichen  Gemälde  von  Benard 
dargestellt.  Der  König  mustert  mit  einem  Augen- 
glase einen  der  zur  Ausschmückung  der  Place 
Royale  bestimmten  Pfeiler,  auf  den  Lamour  hinweist. 
Im  Hintergründe  sind  verschiedene  Arbeiter  mit  der 
Montierung  eines  der  grossen  Triumphbögen  be- 
schäftigt. Man  erkennt  auf  der  Bekrönung  desselben 
noch  deutlich  das  alte  Königswappen,  das  in  der 
Revolutionszeit  zerstört  und  später  durch  das  Wappen 
det  Stadt  Nancy  ersetzt  wurde.  Rechts  davor  sieht 
man  an  einem  Tische  einen  Gesellen  mit  einer 
grossen  Feile  arbeiten,  links  im  Vordergründe  beugen 
sich  mehrere  andere  über  eine  Werkzeichnung,  um 
die  geschmiedeten  Eisenteile  damit  zu  vergleichen. 
Die  Rauchfänge  der  beiden  Herde  führen  direkt 
aus  den  hohen  Fenstern  heraus.  Es  w'ar  eine  ver- 
lassene Kirche,  in  der  Lamour  seine  Werkstatt  ein- 
gerichtet hatte. 

Eine  feinsinnige  Ehrung  bereitete  der  König 
dem  Künstler  dadurch,  dass  er  ihm  sein  Bild  zum 
Geschenk  machte  und  als  Gegenstück  dazu  m gleicher 
Grösse  das  Porträt  des  Jean  Lamour  selbst,  des 
Königs  unter  den  Schmieden.  Adolf  Brüning. 
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Polyklet 


UM  die  Mitte  und  in  der  zweiten  Hälfte  des 
fünften  Jahrhunderts,  in  der  Zeit,  in  der  die 
griechische  Kunst  aus  dem  Archaismus  zu  voller 
Freiheit  sich  entfaltet  hatte  und  unter  der  Gunst  der 
äusseren  Verhältnisse,  die  alle  Kräfte  zu  glücklichster 
Entwickelung  brachte,  den  gewaltigsten  Aufschwung 
nahm,  war  Polyklet  als 
Haupt  der  sikyonischen 
Schule  unter  den  Bild- 
hauern einer  der  füh- 
renden Meister.  An 
Ruhm  stand  er  dem 
M\Ton  und  Phidias  nicht 
nach,  mit  denen  ihn  eine 
nicht  ganz  zuverlässige 
Nachricht  in  gemein- 
samen Schulzusammen- 
hang bringt  — alle  drei 
sollten  bei  dem  argivi- 
schen  Künstler  Ageladas 
gelernt  haben  — , und 
der  nachhaltige  Einfluss, 
den  er  auf  die  Eortbil- 
dung  der  griechischen 
Kunst  ausgeübt  hat,  ist 
nicht  geringer,  eher  stär- 
ker gewiesen,  als  der  je- 
ner beiden  grossen  athe- 
nischen Künstler.  In 
seiner  Kunst,  in  den 
wesentlichen  Grundzü- 
gen seinerkünstlerischen 
Auffassung  war  er  von 
den  beiden  so  verschie- 
den wie  möglich.  Ein 
dichterischer  Drang,  wie 
er  des  Phidias  tief  em- 
pfundene Schöpfungen 
erfüllte,  ging  ihm,  wie  es  scheint,  ab.  In  seinen 
späteren  Jahren  ist  er  einmal  an  eine  Aufgabe  heran- 
getreten, die  ihn  auf  das  Gebiet  führte,  auf  dem 
Phidias  das  Höchste  geleistet  hatte,  als  ihm  nach  dem 
Brande  des  Heraheiligtums  von  Argos  im  Jahre  423 
die  Herstellung  eines  neuen  Kultbildes  der  Hera  in 
Gold  und  Elfenbein  übertragen  wurde,  ^'on  der 
Schönheit  des  Werkes,  von  dem  uns  nur  kleine 
Münzbilder  (Abb.  S.  72)  eine  unzureichende  An- 


schauung geben,  von  seiner  Pracht  und  von  der 
Eeinheit  der  Ausführung  ist  in  den  antiken  Beschrei - 
bungen  viel  die  Rede,  aber  nach  einem  allen  Glauben 
verdienenden  Urteil  des  Altertums  fehlte  es  den 
Götterbildern  des  Polyklet  an  dem,  was  die  Phi- 
dias’schen  Götter  dem  Menschlichen  entrückte  und 

den  Beschauer  zu  be- 
wundernder Anbetung 
zwang,  an  göttlicher  Er- 
habenheit und  Grösse. 

Es  war  das  Ideal 
reifer  Erauenschönheit, 
das  Polyklet  in  dem 
Bilde  der  Hera  verkör- 
pert hatte;  ihm  stellte 
er,  den  Eindruck  stei- 
gernd, das  Bild  der  Ju- 
gend zur  Seite;  neben 
oder  vor  der  thronenden 
Göttin  stand  Hebe,  diese 
Eigur  ein  Werk  des 
Künstlers  Naukydes,  der 
dem  Polyklet  eng  ver- 
bunden war.  Wir  sehen 
die  Gruppe  auf  dem 
kleinen  Münzbilde  S.  72; 
andere,  auch  schon  äl- 
tere Zusammenstellun- 
gen ähnlicher  Art,  unter 
denen  wir  die  anziehend- 
ste auf  dem  attischen 
Grabmal  der  Hegeso  fin- 
den, können  uns  eine 
lebendigere  Vorstellung 
von  der  Komposition 
des  Werkes  vermitteln. 

Das  eigentliche  The- 
ma der  Kunst  des  Poly- 
klet war  die  Darstellung  des  menschlichen  Körpers. 
Er  berührt  sich  darin  mit  Myron,  dem  Bildner  des 
Lebens,  aber  die  Wege,  die  beide  zur  Erreichung 
ihres  Zieles  einschlugen,  führen  in  entgegengesetzte 
Richtung.  Sehr  treffend  ist  Myron  mit  Donatello 
verglichen  worden.  Seine  MTrke  sind  aus  der 
schärfsten  und  liebevollsten  Beobachtung  der  Natur 
herausgewachsen;  immer  war  es  das  in  Handlung 
und  Bewegung  sich  äussernde  Leben,  auf  das  er 


Copie  nach  dem  Kopfe  des  Doiyphoros  des  Polyklet 
von  Apollonios  aus  Athen. 

Bronze.  Neapel,  Museo  nazionalc,  — H.  o.5o. 
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seinen  Blick  richtete,  und  das  er  in  voller  Wahr- 
heit, so  wde  es  in  die  Erscheinung  trat,  wieder- 
zugeben trachtete. 

Polyklet  hat  die  Natur  mit  anderen  Augen  und 
mit  anderem  Interesse  gesehen.  Er  suchte  überall 
das  Gesetzmässige  und  Lehrbare.  Es  wird  über- 
liefert, dass  seine  Statue  des  Doryphoros,  in  der 
er  die  Summe  seines  Könnens  und  Wissens  nieder- 
gelegt hatte,  in  späterer  Zeit  von  den  Künstlern 
„wie  ein  praktisches  Lehrbuch  und  Muster  der 
Kunst“  benutzt  worden  sei,  von  dem  man  die 
Regeln  der  wohlgebildeten  Form  und  der  Har- 
monie der  Verhältnisse  gleichsam  ablesen  konnte. 
Und  was  der  Künstler  in  dieser  Figur  als  Norm  zu 
bildlichem  Ausdruck  brachte,  hatte  er  in  einer 
Schrift,  die  den  Titel  „Kanon“  trug,  theoretisch  er- 
läutert. In  dieser  Ueberlieferung  erscheint  uns 
Polyklet  als  der  abwägende,  berechnende,  aus  der 
Fülle  des  Wissens  heraus  arbeitende  Künstler,  der 
dem  beobachtenden,  die  bewegte  und  wechselnde 
Natur  rasch  und  leidenschaftlich  erfassenden  Myron 
gegenübergestanden  haben  mag,  etwa  w ie  Lionardo 
dem  Donatello. 

Xenophon  lässt  in  den  Memorabilien  (III  lo,  i) 
den  Sokrates  im  Gespräch  mit  dem  (Maler 
Parrhasios,  der  dem  Polyklet  gleichzeitig  war,  ein 
Programm  aufstellen,  in  dem  der  Satz  enthalten  ist; 
„PTir  die  Darstellung  des  Schönen  wird  der 
Künstler,  da  an  einem  einzelnen  Menschen  nicht 
leicht  alles  in  tadelloser  Bildung  anzutreffen  ist,  aus 
vielen  das,  was  an  jedem  Einzelnen  schön  ist,  aus- 
wählen und  so  das  Einzelne  zu  einem  vollendet 
schönen  Gesamtbild  zusammensetzen.“  Diesen  Satz 
könnte  man  sich  von  Polyklet,  der  in  dem  Kreise 
des  Sokrates  grosses  Ansehen  genoss,  entwickelt 
denken.  Mit  ihm  stellt  sich  der  Künstler  über  die 
Natur  und  meistert  die  Natur. 

In  Polyklets  Musterfigur  war  die  Harmonie  der 
Verhältnisse  nach  einem  auf  das  feinste  durchgebil- 
deten System  der  Berechnung  aus  einem  einheit- 
lichen kleinsten  Mass  herausentwickelt,  ähnlich  wie 
in  der  gleichzeitigen  Architektur  die  Harmonie  der 
Bauglieder  in  ihrem  Verhältnis  untereinander.  Diese 
Proportionen  fanden  Kritiker  späterer  Zeit,  denen 
die  schlankeren  Verhältnisse  des  Lysippischen  Ka- 
nons (vgl.  Museum  Bd.  I,  Taf.  148)  mehr  zusagten, 
etwas  breit  und  schwer,  ein  Urteil,  das  die  erhal- 
tenen Nachbildungen  von  Werken  des  Meisters  ver- 
ständlich machen. 

Es  ist  noch  nicht  sehr  lange,  dass  uns  die  Kunst 
des  Polyklet  aus  seinen  Werken  selbst  bekannt  ist. 
Im  Jahre  1864  hat  Carl  Friederichs  zum  erstenmal 
Nachbildungen  des  Doryphoros  nachgewiesen,  im  An- 
schluss daran  sind  zwei  andere  Polykletische  Werke, 
der  Diadumenos  und  die  Amazone  wiedergefunden. 


Die  erhaltenen  Nachbildungen  sind  in  Marmor  aus- 
geführt, während  die  Originalstatuen  in  Bronze  ge- 
bildet waren,  nur  von  dem  Kopf  des  Doryphoros 
ist  eine  Bronzekopie  erhalten  (Abb.  S.  64),  eine  aus 
Herculaneum  stammende  Herme,  die  von  dem 
Künstler  Apollonios  aus  Athen  gearbeitet  ist.  Dieses 
Stück,  sorgfältig  ausgeführt,  dürfte  den  Stil  des 
Künstlers  am  zuverlässigsten  wiedergeben. 

Eine  Betrachtung,  wie  in  den  erhaltenen  F^iguren 
das  gewählte  Motiv  zur  Entwicklung  gebracht  ist, 
lässt  die  Eigenart  der  Kunstweise  des  Polyklet  in 
scharfen  Linien  hervortreten  und  führt  in  jedem  ein- 
zelnen Falle  auf  den  Gegensatz  zu  der  am  charak- 
teristischsten durch  Myron  vertretenen  Richtung  der 
attischen  Kunst  zurück.  Die  Statue  des  Doryphoros 
(abgeb.  Bd.  II  Taf.  124)  stellt  einen  kräftig  gebauten 
Jüngling  dar,  der  mit  der  Linken  einen  Speer  oder 
Stab  schultert.  Der  Körper  ist  in  voller  Ruhe.  Das 
rechte  Bein,  fest  aufgesetzt,  trägt  den  Körper,  wäh- 
rend das  linke  Bein,  völlig  entlastet,  vom  Knie  ab 
weit  zurückgezogen  ist  und  der  Fuss  nur  mit  den 
Spitzen  der  Zehen  den  Boden  berührt.  Die  Stellung 
ist  die  eines  im  langsamen  Hinschreiten  Anhaltenden : 
Das  nachschleifende  linke  Bein  deutet  auf  die  vor- 
ausgegangene Schrittbewegung  zurück,  die  starke 
Schwellung  der  rechten  Hüfte  dagegen,  die  wie 
durch  einen  Ruck  weit  herausgetrieben  ist,  zeigt  an, 
dass  die  Bewegung  zu  ihrem  vollständigen  Abschluss 
gekommen  ist.  In  dem  Stand,  in  den  die  Figur  ein- 
getreten ist,  kann  sie  dauernd  verharren,  er  ist  ein 
so  fester,  dass  sich  das  linke  Bein  frei  vom  Boden 
lösen  könnte,  ohne  dass  der  Körper  dadurch  das 
Gleichgewicht  verlieren  würde. 

Das  Eigentümliche  in  dem  Standmotiv  lässt  sich 
am  leichtesten  durch  eine  A'ergleichung  mit  anderen 
in  ruhiger  Haltung  stehend  dargestellten  Figuren 
deutlich  machen.  Hierzu  eignet  sich  kein  Werk 
besser,  als  die  dem  Doryphoros  etwa  gleichzeitige 
Statue  des  sogenannten  Idolino,  die  im  Museum, 
Bd.  II  Taf.  (32  abgebildet  ist.  Der  Idolino  hat  an- 
scheinend einen  viel  festeren  und  ruhigeren  Stand 
als  die  Polykletische  Figur,  indem  beide  Füsse  mit 
voller  Sohle  auf  dem  Boden  aufstehen.  Gleichwohl 
hat  man  hei  dieser  Figur  den  Eindruck,  dass  eine  Be- 
w'egung,  dass  innerhalb  einer  Bewegung  ein  flüchtiger 
Moment  aufgefasst  und  wiedergegeben  ist.  Für  diesen 
Eindruck  ist  es  wesentlich,  dass  die  Last  des  Körpers 
nicht  mit  ihrer  vollen  Schwere  auf  dem  einen  Beine 
ruht,  das  denn  auch  nicht,  wie  es  beim  Doryphoros 
der  Fall  ist,  wie  in  den  Boden  eingewurzelt  steht, 
sondern  dass  sie,  obgleich  das  linke  Bein  leicht  ge- 
krümmt zur  Seite  gesetzt  ist,  fast  gleichmässig  von 
beiden  Beinen  getragen  wird,  daher  auch  hier  die 
Hüfte  weniger  nach  der  Seite  des  Standbeines  hin 
heraustritt;  der  ganze  Körper  in  allen  seinen  Glie- 
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■dem  erscheint  straff  und  elastisch,  gleichsam  in  die 
Höhe  sich  streckend,  während  an  dem  Doryphoros 
alle  Glieder  gewissermassen  sich  ineinandersenken, 
das  ganze  Gefüge  nach  unten  drückt.  Ein  im  ganzen 
gleiches  Motiv,  das  einfache  Dastehen  einer  männ- 
lichen Figur,  kann  nicht  im  Grunde  verschiedener 
zur  bildlichen  Gestaltung  gebracht  werden,  als  es  in 
diesen  beiden  äusserlich  anscheinend  so  ähnlichen 
Werken  geschehen  ist.  Will  man  den  Unterschied 
einmal  ganz  kurz  und  pointiert  bezeichnen,  so  kann 
man  sagen:  in  dem  Dor}'phoros  ist  die  Ruhe  in  der 
Bewegung,  in  dem  Idolino  die  Bewegung  in  der  Ruhe 
dargestellt. 

Hieraus  tritt  nun  sofort  der  charakteristische 
Zug  in  den  beiden  Werken  hervor:  die  Bewegung 
des  Idolino  ist  ganz  momentan,  der  Künstler  hat 
sie,  scharf  beobachtend,  der  lebendigen  Natur  abge- 
lauscht, sie  ist  unbefangen,  unabsichtlich;  die  Be- 
wegung des  Doryphoros  dagegen  ist  gemacht,  gestellt, 
vom  Künstler  angeordnet,  sie  ist  Pose.  Die  Be- 
wegung des  Idolino  ist  vorübergehend,  wie  jede  un- 
befangene und  natürliche  Bewegung,  die  des  Dory- 
phoros ist  dauernd,  wie  jede  Pose,  jede  absichtliche 
Stellung  auf  kürzere  oder  längere  Dauer  berechnet 
ist.  Der  Künstler  des  Idolino  hat  einen  Eindruck 
aus  dem  Leben  im  Bilde  wiedergegeben,  dabei  wird 
er  für  die  lange  Arbeit  der  Ausführung  schwerlich 
auf  die  Hilfe  des  Modells  verzichtet  haben,  der 
Künstler  des  Doryphoros  aber  hat  sichtlich  ein 
Modell  gestellt,  ist  für  das  Motiv  seines  Werkes 
ausgegangen  von  dem  Modell,  das  er  sorgfältig  an- 
ordnend und  abwägend  in  diese  Stellung  brachte, 
in  eine  Stellung,  in  der  es  ohne  Schwierigkeit  lange 
verharren  und  in  die  es  nach  jeder  Unterbrechung 
ohne  Schwierigkeit  genau  wieder  zurückgehracht 
werden  konnte.  In  dieser  Figur  ist  jede  Linie  be- 
rechnet, die  Wirkung  jeder  feinsten  Einzelheit  auf 
das  Ganze  mit  der  grössten  Sorgfalt  abgeschätzt. 
Der  rechte  gesenkte  Arm  liegt  neben  der  zusammen- 
gezogenen Körperseite  an  und  begleitet  etwas  ab- 
gestreckt die  geschwungene  Linie  der  Hüfte;  die  ge- 
dehnte Bewegung  der  entlasteten  linken  Körper- 
seite wird  verstärkt  durch  das  Heben  des  linken 
Armes,  dessen  Hand  den  Speer  hält.  Dem  so 
durchgeführten  Gegensatz  von  Belastung  und  Ent- 
lastung folgend  ist  die  rechte  Schulter  niedergedrückt, 
die  linke  gehoben  und  der  Kopf  nach  der  rechten 
Seite  hin  geneigt;  das  Ganze  in  seiner  Ordnung  und 
Abgemessenheit  erscheint  „wie  mit  einem  engen 
unsichtbaren  Kreis  umschrieben,  aus  dem  kein  Glied 
sich  hervorwagen  darf“. 

Der  Diadumenos  fabgeb.  Bd.  II  Taf.  133),  etwas 
weniger  stark  in  den  Formen,  hat  die  gleichen,  aus 
denselben  Regeln  abgeleiteten  Verhältnisse,  wie  die 
Figur  des  Doryphoros  und  trotz  der  verschie- 


denen Handlung  dieselbe  Stellung  und  Körper- 
haltung. Diese  wirkt  im  Zusammenhang  mit  der 
Bewegung  der  Arme  hier  noch  mehr  als  beim 
Doryphoros  als  Pose.  Denn  nicht  eigentlich  das 
Umlegen  der  Binde  selbst  war  dargestellt,  wie 
es  in  einfacher  Natürlichkeit  in  anderen  Werken, 
so  in  der  schönen  Bd.  IV  Taf.  iio  abgebildeten 
Mädchenstatue  geschildert  ist  : die  Arme  sind  nur 
halb  erhoben  und  die  Hände  hielten  in  weitem  Ab- 
stand vom  Kopf  die  Zipfel  der  langen  um  das  Haar 
geschlungenen  Binde.  Das  Umbinden  selbst  würde, 
wie  jede  wirkliche  Handlung,  ein  Vorübergehendes 
gewesen  sein,  dieses  Halten  der  Binde  aber  ist  ohne 
Ende  und  wieder  hat  man,  wie  beim  Dor}^phoros, 
den  Eindruck  nicht  der  in  ihrer  Unbefangenheit 
beobachteten  Natur,  sondern  des  gestellten  Modells. 

Noch  entschiedener  ruft  die  Statue  der  Amazone 
(Bd.  III  Fig.  157)  diesen  Eindruck  hervor.  Wir 
verstehen  den  Vorwurf  einer  gewissen  Einförmigkeit, 
den  man  im  Altertum  den  Werken  des  Polyklet 
gemacht  hat,  wenn  wir  auch  hier  die  Schrittstellung 
des  Doryphoros  wiederfinden.  Der  rechte  Arm  ist 
über  den  Kopf  gelegt,  der  linke  Arm  hing  herab 
oder  war  aufgestützt,  aber  vermutlich  nicht  auf 
einen  Pfeiler,  wie  er  in  der  Marmornachbildung  des 
Berliner  Museums  als  Stütze  zugefügt  ist,  sondern 
vielleicht  auf  eine  Waffe,  auf  den  Bogen  oder  den 
Speer,  Die  Haltung  des  rechten  Armes  scheint  auf 
ein  Ausruhen  in  Ermüdung  hindeuten  zu  sollen:  die 
Amazone  hat  den  Kampfplatz  verlassen,  sie  ist 
verwundet,  ein  tiefer  Schnitt  unter  der  rechten 

Brust  zeigt  die  Wunde  an.  Es  sind  merkwürdige 

Dissonanzen  in  dem  Werke,  die  stärkste  die, 

dass  die  Erhebung  des  rechten  Armes  die  Wunde 
aufreisst  und  nur  schmerzhafter  machen  muss, 
und  dass  die  rechte  verwundete  Seite  des  Körpers 
die  belastete  ist. 

Gleichzeitig  mit  Polyklet  haben  andere  Künstler 
denselben  Gegenstand  behandelt.  Die  Ueberlieferung 
berichtet  von  Amazonenstatuen  des  Phidias,  Kresilas 
und  Phradmon;  einer  Legende  nach  wären  diese 

Künstler  mit  Polyklet  zu  einer  Konkurrenz  zusammen- 
getreten, aus  der  das  Polykletische  Werk  sieggekrönt 
hervorgegangen  sei.  Zwei  erhaltene  Statuen  von 
Amazonen  (Mus.  Taf.  137  u.  138)  stehen  mit  dieser 
Ueberlieferung  ohne  Zweifel  in  Zusammenhang. 
Stärker  als  namentlich  in  der  Taf.  137  abgebildeten 
Figur,  verglichen  mit  der  Polykletischen  Statue,  kann 
der  Gegensatz  einer  Kunst,  die  aus  der  der  jedes- 
maligen Darstellung  zu  Grunde  liegenden  Idee  heraus 
die  Form  entwickelt,  und  derjenigen,  für  die  die 
Form  von  vorn  herein  wie  etwas  Gegebenes  feststeht, 
nicht  zum  Ausdruck  kommen.  Die  Figur  stützte 
sich  mit  der  Rechten  fest  auf  ihren  Speer  auf,  der 
Körper  ist  nach  dieser  Seite  zusammengeknickt, 
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unter  der  rechten  Brust  ist  die  Amazone  verwundet, 
sie  löst  mit  der  linken  Hand  vorsichtig  das  Gewand 
von  dieser  Stelle  und  blickt  mit  weit  übergeneigtem 
Kopfe  nach  der  Wunde  hin.  Hier  ist  alles  in  dem 
einen  leitenden  Motiv  zusammengefasst  und  in  sich 
beschlossen,  aus  diesem  Motiv  alles  entwickelt.  Nur 
an  die  Wunde  denkt  die  Amazone,  und  ihre  ganze 
Thätigkeit  ist  darauf  gerichtet,  möglichst  schmerzlos 
das  Gewand  fortzuziehen,  ausserhalb  existirt  nichts 
für  sie.  Eine  bewegte  vorübergehende  Handlung 
ist  geschildert.  In  dem  Polykletischen  Werk  ist 
alles  verschieden:  dauernd  verharrt  die  Figur  in 
ihrer  schönen  in  wmhl  abgewogenem  Rhythmus 
geordneten  Stellung,  sie  blickt  wie  träumerisch  ins 
Weite.  Ihr  Blick  ist  nicht  auf  den  Beschauer 
gerichtet,  so  wenig  w'ie  der  des  Diadumenos  oder 
des  Doryphoros,  aber  bei  allen  drei  Werken  hat  man 
die  Emplindung,  als  w^enn  die  Figuren  ihre  Schönheit 
zur  Schau  stellten,  als  wenn  sie  nicht  mehr  nur  für 
sich,  sondern  schon  für  die  Aussenwclt  existierten. 
Die  Kunst  hat  in  diesen  Werken  einen  ersten 
Anfang  gemacht,  sich  ans  Publikum  zu  wenden,  ihre 
Schönheit,  wne  Winckelmann's  M"ort  sagt,  an- 
zubieten. 


Münze  von  Argos  mit  dem  Kopf 
der  Hera. 


Auf  die  Schönheit  der  Form  ist  in  der  Kunst 
des  Polyklet  alles  gestellt,  ähnlich  wie  später  in 
der  Kunst  des  Praxiteles.  Diese  beruhte  nicht  nur 
in  der  Harmonie  der  Verhältnisse,  in  dem  Rhythmus 
der  Gesamtgliederung,  sondern  w'esentlich  war  für 
die  Wirkung  der  Werke  die  Feinheit  der  Ausfüh- 
rung bis  in  die  letzte  Vollendung  hinein,  die  Polyklet 
nach  der  Ueberlieferung  eines  angeblich  von  ihm 
selbst  herrührenden  Ausspruches  für  den  schwierig- 
sten Teil  der  Arbeit  erklärte.  Von  dieser  können 
uns  die  erhaltenen  Statuen  — als  Kopien  — keinen 
BegrilY  gehen,  auch  die  Bronzenachbildung  des 
Doryphoroskopfes  nicht,  so  sehr  sie  den  Marmor- 
kopien überlegen  ist.  So  bleibt  eine  für  die  Schätzung 
des  Meisters  wichtige  Seite  in  dem  Bilde  von  der 
Kunst  des  Polyklet  leer.  Wie  w^enig  wir  imstande 
sind,  mit  der  Phantasie  über  solche  Tücke  hinaus- 
zukommen, hat  für  einen  anderen  Künstler,  Praxi- 
teles, der  Fund  des  Hermes  von  Olympia  gelehrt. 
So  weit  hinter  diesem  alles,  w^as  wir  von  Nach- 
bildungen Praxitelischer  W'erke  besitzen,  zurückbleibt, 
werden  wir  uns  vermutlich  auch  den  Abstand  der 
erhaltenen  Kopien  von  den  Originalwerken  Polyklets- 
zu  denken  Laben.  Franz  W^inter. 


Münze  von  Argos  mit  der  Gruppe 
der  Hera  und  Hebe. 


ERLÄUTERUNGEN 


1.  Quinten  Metsys:  Die  hl.  Magdalena.  Eine  zarte  Frau  von 
vornehm  länglichen  Formen,  mit  halb  geschlossenen  Augen,  die 
viel  geweint  haben,  mit  einem  scheinbar  zuckenden  weichen 
Mund,  der  geküsst  und  geklagt  hat,  trägt  in  lässiger,  müder 
Haltung  mit  der  I^inken  die  Salbenurne,  von  der  sie  mit  der 
Rechten  den  Deckel  hebt.  Die  Hände  sind  aristokratisch,  mit 
langen  Fingern.  Die  Modellierung  des  Fleisches  ist  überaus 
zart  und  drückt  mit  sanften  Abtönungen  die  Schwellungen  der 
Form  meisterlich  aus.  Kein  anderer  Charakter  aus  den 
Evangelien  bot  sich  dem  Antwerpener  Meister  so  willig  wie  die 
büssende  Sünderin.  Beinahe  alle  seine  weiblichen  Gestalten 
haben  etwas  Magdalenenhaftes.  Das  weibliche  Mitgefühl,  die 
Hingebung  und  religiöse  Inbrunst  nach  einem  Leben  voll  welt- 
licher Lust,  das  schmuckhalt  Reizende  im  Aeussern  bei  der 
reuevollen  Schmerzemphndung  des  Innern,  das  war  eine  Auf- 
gabe, die  Metsys  als  erster  löste,  ja  als  erster  stellte.  Im  .lahre 
i836  auf  der  \'ersteigerung  Jean  van  Hai  zu  Antwerpen  für 
960  Frs.  an  Ertborn  verkauft,  kam  die  Tafel  mit  Ertborns  ganzer 
Sammlung  nach  Antwerpen  zurück. 

2.  3.  Raffael;  Die  Verklärung  Christi.  „Als  wäre  der 
verklärte  Christus  das  Letzte  gewesen,  das  Rafläel  zu  schaffen 
hatte,  nahm  ihm  der  Tod  den  Pinsel  aus  der  Hand“,  so  urteilte 
schon  die  Zeit  mit  Vasari.  Und  wirklich  erscheint  in  seinem 
Lebenswerke  die  Transfiguration  neben  der  Sixtinischen  Madonna 
als  seiner  künstlichen  Weisheit  letzter  Schluss.  — Die  Erzählung 
des  Evang.  Matth,  giebt  beide  Scenen,  die  verheissungsvolle 
Klarheit  und  die  Verwirrung  der  Zurückgebliebenen,  gleichzeitig. 
Ihr  folgte  Raffael  Wort  für  Wort.  Mit  allen  Mitteln  der  Wirk- 
lichkeit geschildert,  steht  dem  I.eiden  des  Besessenen,  den 
vorwurfsvollen  Bitten  seiner  .Angehörigen,  an  sich  ergreifend, 
die  ohnmächtige  Ratlosigkeit,  das  vor  dem  erneuten  Anfall  mit 
erneutem  Schreck  gepaarte  Mitleid  der  Jünger  gegenüber.  Diese 
tiefste  Not  überstrahlt,  uns  allein  sichtbar,  der,  auf  den  alles 
wartet  und  seiner  Herrlichkeit  unbewusst  hinweist.  — Für  dies 
höchste  Ueberirdische  gab  Raffael  mit  voller  Absicht  die  MJrklich- 
keit  auf,  aber  in  ihrer  übernatürlichen  Grösse  wird  uns  die 
leuchtende  Erscheinung  wahr.  Irdischer  Not  und  himmlischer 
Klarheit  den  malerischen  Ausdruck  gefunden  zu  haben,  dieser 
Ruhm  bleibt  Raffael  unvermindert,  mag  unter  Schülerhand 
manche  Farbe  trüb,  manche  Gebärde  matter  geworden  sein, 
als  er  sie  geschaut.  — Die  Verklärung  stand  zu  Häupten  seines 
Totenbettes.  Cardinal  Giulio  de’  Medici,  der  spätere  Clemens  Vl.L, 
liess  das  Bild  nicht,  wie  bestimmt  war,  nach  Frankreich  gehen, 
sondern  stiftete  es  dem  Hochaltar  von  S.  Pietro  in  Montorio, 
von  wo  es  erst  tyqy  nach  Paris  und  dann  zum  Vatikan  ge- 
langte. ln  S.  Pietro  sah  es  noch  Goethe  bei  seinem  ersten 
römischen  Aufenthalt  und  nahm  von  ihm  den  Eindruck  mit: 
Er  hat,  wie  die  Natur,  jederzeit  Recht,  und  gerade  da  am 
gründlichsten,  wo  wir  sie  am  wenigsten  begreifen. 

4.  Kopf  des  Dionysos.  Der  Kopf  geht  auf  eine  Statue  zurück, 
die  den  Dionysus  darstellte,  vermutlich  ruhig  dastehend,  in  ähn- 
licher Haltung  etwa  wie  die  Bronzefigur  des  sog.  Idolino 
(Bd.  111  Tf.  62),  in  der  vorgestreckten  Rechten  vielleicht  den 
Kantharos  haltend.  Die  Bewegung,  die  Verhältnisse,  die  Bildung 
der  noch  strengen  Formen  im  Einzelnen,  die  in  dem  Original 
eine  Schöpfung  der  griechischen  Kunst  des  fünften  Jahrhunderts 
vor  Chr.  erkennen  lassen,  weisen  auf  einen  Kreis  von  Werken 
hin,  die  wir  Grund  haben,  mit  der  Kunst  des  .Athenischen  Bild- 
hauers Myron  in  Beziehung  zu  setzen. 

5 D ürer;  Die  Melancholie.  Inter  den  Grabstichelblättern 
aus  Dürers  reifer  Zeit,  die  seine  Technik  auf  bewunderns- 
werter Höhe  zeigen,  nimmt  die,  von  t 14  datierte,  ,, Melancholie“ 
besondere  Teilnahme  in  Anspruch  mit  ihrem  geheimnis- 
vollen Inhalt.  Die  .Allegorie  ist  nicht  im  Sinne  des  heute 
geläufigen  Begriffes  ,, Melancholie“  zu  deuten.  Der  halb  natur- 
wissenschaftlichen, halb  philosophischen,  mit  abergläubigen 
Vorstellungen  vermischten  Lehre  des  ifi.  Jahrhunderts  war  die 
,,Melencolia“  eine  der  vier  ,, Komplexionen“  der  Menschennatur. 
Komplexion  ist  nicht  gleichbedeutend  mit  Temperament  im 
modernen  Sinne.  Die  Melancholie  aber  war  die  vornehmste 
Komplexion,  die  der  Entdecker,  Erfinder,  der  Grübler,  der 
Förderer  des  menschlichen  Erkennens.  Danach  wird  die  Be- 
deutung der  in  tiefes  Sinnen  versunkenen  mächtigen  Gestalt 


und  die  Bedeutung  all  der  Werltzeuge  und  Instrumente,  die 
umherliegen,  offenbar.  Hinter  dem  AA’orte  ,,Melencolia“  hat  man 
„I“  gelesen  und  gefolgert,  der  Stich  sei  das  erste  Blatt  einer 
Folge  der  vier  Temperamente,  die  Dürer  stechen  wollte. 

6.  Cellini  ; Tafelaufsatz.  Von  seinen  zahlreichen  Gold-  und 
Silberarbeiten,  über  die  Cellini  in  seiner  ruhmredigen  Lebens- 
beschreibung berichtet,  ist  das  sog.  Salzfass  das  einzige  sicher 
beglaubigte  Werk,  an  dem  wir  seine  Bedeutung  als  Goldschmied 
abschätzen  können.  043  hatte  Cellini  für  Franz  1.,  in  dessen 
Diensten  er  5 Jahre  arbeitete,  das  kostbare  aber  schwülstige 
Werk  vollendet.  Etwa  3o  Jahre  später  gelangte  es  als  ein  Ge- 
schenk Karls  IX.  an  den  Erzherzog  Ferdinand  nach  Schloss 
Ambras  in  Tirol  und  von  da  1806  nach  AVien.  Ueberreich  hat 
der  Künstler  den  Aufsatz,  der  zur  Aufnahme  von  Salz  und 
Pfeffer  bestimmt  war,  mit  figürlichem  Schmuck  ausgestattet,  in 
dem  er  den  Zweck  des  Gerätes  mit  grosser  Redseligkeit  dar- 
legt. Die  beiden  Hauptfiguren  stellen  die  Erde  dar,  die  Er- 
zeugerin der  Gewürze,  und  das  salzspendende  Meer  in  Gestalt 
Neptuns  Als  Salzfass  dient  eine  Barke,  die  Pfefferbüchse  hat 
die  Form  eines  Triumphbogens.  Die  Hohlkehle  des  Sockels 
aus  Ebenholz  zieren  die  Personifikationen  der  AA^inde  und  Tages- 
zeiten, letztere  stark  beeinflusst  durch  die  Sculpturen  der 
Medicäergräber  Michelangelos. 

7.  Leibi:  Die  Dorfpolitiker.  Leibis  Bild  ,, Dorfpolitiker“  ist 

um  die  Mitte  der  siebziger  Jahre  gemalt.  Zwei  Manieren,  die 
der  Künstler  rasch  miteinander  vertauschte,  begegnen  sich  in 
demselben.  Er  hatte  eine  jugendliche  Periode  kecker  und 
kühner  Breite  der  Pinselführung  hinter  sich;  nun  kam  er  zu 
einer  A'ollendung  und  Glättung  der  Malweise,  die  zutrefl'end  mit 
der  deutschen  Malerei  einer  grossen  Vergangenheit  verglichen 
worden  ist.  Einige  der  Köpfe  sind  weich  in  den  Konturen  und 
breit  gemalt;  bei  anderen  ist  jedes  Detail  auf  den  allernächsten 
Abstand  noch  zu  unterscheiden.  Als  das  Bild  1878  auf  der 
Pariser  AVeltausstellung  ausgestellt  war.  erweckte  es  in  der 
französischen  Kritik  die  lebhafteste  Bewunderung,  die  sich  er- 
neuerte, als  es  188?  auf  einer  internationalen  Ausstellung  in 
der  Galerie  Petit  erschien.  Der  amerikanische  Mäcen  Steward 
erwarb  es  für  seine  berühmte  Sammlung.  Mit  dieser  im  ver- 
gangenen Jahre  versteigert,  ging  es  in  französischen,  aus  diesem 
im  Jahre  i8<i<)  in  Berliner  Privatbesitz  über. 

8.  Meunier:  Die  Industrie.  Relief  vom  „Denkmal  der 

Arbeit.“  Meuniers  Gestalten  gemahnen  an  Zolas  Germinal. 
Selbst  unter  harten  Entbehrungen  aufgewachsen,  hat  er  nach 
einem  kurzen  jugendlichen  Irrtum  seine  Kunst  ausschliesslich 
dem  Schicksal  der  Enterbten  gewidmet,  in  deren  dunkles 
Dasein  oft  nicht  der  Sonnenstrahl  hereinlällt,  da  sic  unter  der 
Erde  F'rohndienste  leisten  müssen.  Und  doch  trägt  auch  dieses 
Geschlecht  seinen  besonderen  .Adel  in  sich:  den  Adel  der 

Arbeit,  der  Zähigkeit,  der  Unbezwingbarkeit.  AA'ie  ein  Feldherr 
steht  Meuniers  „Marteleur“  mit  seiner  riesigen  Zange  da,  auf 
die  er  sich  selbstbewusst  stützt,  und  bei  dem  Bergmann  mit 
der  Keule  hat  man  nicht  ohne  Grund  an  den  seine  Keule 
schulternden  Herakles  in  der  Villa  Ludovisi  erinnert.  Das  ab- 
gebildete Relief  soll  eine  der  4 Seiten  der  grossen  Gruppe  ,,Die 
Arbeit“  schmücken,  in  der  der  Künstler  die  Summe  seines 
Könnens  und  Empfindens  zu  ziehen  gedenkt.  In  der  Glashütte 
sind  acht  nervige,  halbnackte  .Männer  an  der  gefährlichen  Arbeit. 
Ein  mit  zerschmolzenem  Glas  gefüllter  Thonhafen  ist  geborsten 
und  soll  aus  dem  Schmelzofen  auf  einen  eisernen  AA’agen  ge- 
zogen werden.  Fieberhaft  arbeiten  die  Glieder  in  der  entsetz- 
lichen Glut  — ein  versäumter  Augenblick  kann  verhängnisvoll 
sein  — und  doch:  wie  ruhig  und  kaltblütig  blicken  die  Ge- 
sichter in  den  Ofen.  Diese  halbnackten  Arbeiter  scheinen  wie 
verwachsen  mit  dem  Boden,  auf  dem  sie  stehen,  wie  ver- 
schmolzen in  die  Glut,  die  ihnen  entgegenschlägt.  Aber  die  bei 
aller  Realistik  edle  Bildung  der  Köpfe  lässt  die  Herrschaft  des 
AA'illens  über  die  Elemente  fühlen. 

9.  Giotto:  Der  hl.  Franz  sagt  sich  von  seinem  AJater  los. 
Das  Bild  ist  das  fünfte  in  jener  grossen  Folge  von  28  Fresken, 
welche  die  unteren  AA^ände  der  Oberkirche  der  Ordens- 
centrale der  Franciscaner  in  .Assisi  schmücken  und  die  erste 
grosse  Leistung  des  Begründers  der  florentinischen  Malerei 
darstellen.  Mit  stark  dramatischer  Präzision  und  einem  ganz 
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einzigen  Erzählertalent  ist  die  noch  frisch  lebendige  Legende 
hier  zum  ersten  Mal  gemalt  worden,  so  glücklich,  das  dieser 
Cyklus  kanonisch  für  alle  späteren  Illustratoren  wurde.  Unser 
Bild  stellt  den  tragischen  Moment  dar,  in  dem  der  Heilige  sich 
von  dem  schwer  enttäuschten  Vater  lossagen  muss,  der  von 
dem  Sohn  die  Fortführung  seines  reichen  Kaufhauses  erhofft 
hatte.  Mit  dem  ganzen  Tross  neugieriger  Bekannter  ist  Bondone 
dem  Sohn  nachgegangen  und  zwingt  ihm  nun  auf  offener  Strasse 
die  Entscheidung  ab.  Franz  hat  auch  das  letzte  Gewand  hin- 
gegeben, nun  nichts  zurückbehaltend:  mitleidig  deckt  der  Bischof 
seine  Blosse,  während  der  Heilige  bebend  die  Hand  zum  Himmel 
hebt,  aus  dem  sich  Gottes  Rechte  schützend  ihm  entgegenstreckt. 
Der  erzürnte  Vater  wird  mühsam  von  den  Umstehenden  zurück- 
gehalten, sich  nicht  an  dem  Sohn  zu  vergreifen;  Gassenjungen 
tragen  in  der  Schürze  Steine,  mit  denen  sie  den  Heiligen  werfen 
wollen.  — Das  Grosse  liegt  in  der  schroffen  Gegenüberstellung 
der  beiden  Welten,  in  denen  Vater  und  Sohn  leben,  die  schon 
äusserlich  durch  die  Architektur  — links  das  Bürgerhaus,  rechts 
das  kirchliche  Gebäude  — symbolisiert  werden.  Der  leere  Raum 
in  der  Mitte  wirkt  wie  eine  mächtige  Scheidewand,  die  sich 
zwischen  denen  erhebt,  welche  durch  die  Bande  des  Bluts  so 
eng  mit  einander  verbunden  sind. 

10.  11.  Gentile  da  Fabriano:  Die  Anbetung  der  Könige. 

Gentile  da  Fabriano  war  ein  Zugvogel;  er  hat  nicht  nur  früh  seine 
umbrische  Heimat  verlassen,  die  ihm  keine  freie  Kunsithätigkeit 
anzubieten  hatte,  sondern  auch  in  Venedig,  Brescia,  Florenz  und 
Rom  es  nur  kurz  ausgehalten.  Ein  leidenschaftliches  Bemühen 
um  neue  Errungenschaften,  die  gefährliche  Konkurrenz  mit 
Vittore  Pisano  sowohl  wie  mit  den  monumentalen  fiorentiner 
Meistern  des  beginnenden  Quattrocento  Hessen  ihn  nie  sorglos 
und  ruhig  bei  der  Arbeit.  Als  er  endlich  das  Grosse  erreicht 
hat,  vom  Papst  zum  Schmucke  des  neu  hergestellten  Laterans 
berufen  zu  werden,  nimmt  ein  früher  Tod  ihm  den  Pinsel  aus 
der  eifrigen  Hand.  Seine  Tafel  für  Palla  Strozzi  (vgl.  S.  8)  giebt 
am  ehesten  heute  eine  Vorstellung  von  seinem  Können,  da  die 
Fresken  im  grossen  Saal  des  Dogenpalastes  in  \'enedig  sowohl 
wie  die  des  Schlosses  in  Brescia  untergegangen  und  auch  die 
römischen  Arbeiten,  die  der  Rompilger  Rogier  van  der  Weyden 
im  Jahre  1450  mehr  als  alles  andere  in  der  ewigen  Stadt 
bewunderte,  vom  Regen  weggewaschen  worden  sind.  Die  An- 
betung der  Könige  gewährt  noch  ein  besonderes  Interesse  durch 
den  alten  Rahmen,  dessen  dreiteiliger  gotischer  Aufbau  noch 
an  die  Triptycha  des  Trecento  erinnert,  wogegen  die  ungeteilte 
Fläche  der  Haupttafel  deutlich  das  Bestreben  zeigt,  die  Kom- 
position im  Grossen  zu  entfalten,  ln  den  Predellen  kommt  die 
Vorliebe  für  die  Landschaft  noch  deutlicher  zum  Bewusstsein 
als  im  Hauptbild;  es  ist  der  Punkt,  in  dem  Umbrien  auch 
späterhin  immer  Florenz  zu  überflügeln  weiss. 

12.  Isack  van  Ostade ; Die  Dorfschenke.  Die  mit  Figuren  und 
Fahrzeugen  reich  belebte  Dorfstrasse  mit  dem  Wirtshaus  ist  die 
von  Isack  van  Ostade  mit  grosser  \'orliebe  gewählte  Darstellung, 
und  das  hier  abgebildete  Petersburger  Gemälde,  das  mit  dem 
vollen  Namen  des  Malers  und  der  Jahreszahl  lödy  bezeichnet 
ist,  erscheint  typisch  für  seine  Kunst.  Kaum  weniger  begabt 
als  Adriaen,  konnte  Isack  freilich  in  seiner  kurzen  Lebenszeit 
nicht  die  fruchtbare  und  vielseitige  Thätigkeit  entwickeln  wie 
sein  älterer  Bruder  und  Meister,  dem  er  sich  in  der  Aulfassung 
und  malerischen  Durchführung  eng  anschloss;  immerhin  hat  er 
eine  relativ  grosse  Zahl  hoch  geschätzter  und  sorgsam  durch- 
geführter Bilder  hinterlassen,  die  sich  zumeist  in  englischen 
Sammlungen  befinden.  Während  Adriaen  vorzugsweise  das  däm- 
merige Innere  der  holländischen  Wirtshäuser  und  Wohnräume 
darstellt,  liebt  Isack  eher  die  Strasse,  den  Markt,  den  freien  Platz, 
ohne  freilich  die  kühle  Helligkeit  des  ungehindert  einströmenden 
Sonnenlichtes  zu  lieben.  Seine  besten  Schöpfungen  sind,  wenn 
auch  nicht  natürlich  in  derFarbe,  doch  von  grossem  koloristischem 
Reize,  in  der  goldenen  Harmonie. 

13.  Boucher;  Diana.  Zumeist  ist  es  Venus,  die  Boucher  in 
seinen  zahlreichen  mythologischen  Bildern  verherrlicht.  Aus- 
nahmsweise in  dem  kleinen  Louvregemälde  ist  Diana  dargestellt, 
wie  sie  dem  Bade  entstiegen,  in  lässiger  Haltung  auf  einem 
Hügel  neben  dem  Bache  sitzt,  in  den  Händen  ein  Perlenhalsband 
haltend,  während  eine  Gefährtin  neben  ihr  am  Boden  kauert. 
Der  Halbmond  im  Haar,  das  erlegte  Geflügel  neben  ihr,  der 
Köcher  mit  Pfeilen  auf  der  linken  Seite  des  Bildes,  und  die 
beiden  vorzüglich  gezeichneten  Jagdhunde  charakierisieren  die 
Göttin.  Venus  oder  Diana,  — von  den  keuschen  Gottheiten, 
die  die  griechischen  Künstler  gebildet,  ist  Boucher  weit  entfernt; 
der  Akt  ist  ihm  die  Hauptsache,  der  Name  spielt  keine  grosse 
Rolle  in  seinen  Gemälden.  Das  Bild  stammt  aus  der  besten 
Zeit  des  Künstlers,  in  der  er  noch  nicht  zum  völligen  Manieristen 
geworden  war.  Koloristisch  ist  es  mit  seinen  rosigen  Tönen, 
vor  allem  im  Fleisch,  und  seinen  bläulich-grünen  Tönen,  vor 
allem  in  der  Landschaft  von  grossem  Reize,  sein  helles,  fast 
schattenlos  sonniges,  strahlendes  Aussehen  prägt  sich  dem  Ge- 
dächtnis unvergesslich  ein. 

14.  Athlet.  Die  Marmorstatue  ist  die  Wiederholung  eines  Werkes, 
das  vermutlich  in  Bronze  ausgeführt  war  und  der  attischen 
Kunst  des  V.  Jahrhunderts  vor  Chr.  angehört.  Die  Wahl  und 


die  Durchführung  des  Motivs,  sowie  die  stilistische  Behandlung 
bringen  sie  den  Werken  des  Bildhauers  Myron  nahe.  Wie  der 
Diskoswerfer  dieses  Künstlers  ist  sie  das  Bild  eines  Siegers  in 
den  Wettspielen.  Nicht  die  Hebung  selbst,  in  der  der  Sieg 
gewonnen  wurde,  war  dargestellt ; der  Jüngling  ist  vielmehr  noch 
mit  den  Vorbereitungen  beschäftigt,  indent  er  sich  das  Oel  zum 
Einreiben  des  Körpers  in  die  Hand  giesst,  aber  auch  diese  vor- 
bereitende Haltung  führt  er  — und  darin  sieht  man  schon  den 
Sieger  voraus  — wie  eine  Hebung  in  kunstgerechter  Weise  aus, 
nicht  als  etwas  Gleichgültiges,  sondern  mit  vollem  Ernst.  Die 
rechte,  hochgehobene  Hand  hielt  das  Oelfläschchen,  die  linke 
Hand,  an  den  Leib  angelegt,  war  geöffnet,  um  das  Oel  aufzu- 
fangen. Der  Blick  folgt  der  Bewegung  mit  aller  Aufmerksamkeit, 
damit  kein  Tropfen  der  Flüssigkeit  verschüttet  wird:  dieses 
Sichversenken  in  die  Handlung  das  Aul'gehen  in  ihr  ist  ein 
charakteristischer  Zug  der  Myronischen  Kunst.  In  der  freien, 
gestreckten  Bewegung  tritt  die  Schönheit  des  starken  und  schlank 
gewachsenen  Körpers  zu  vollerer  Wirkung  heraus,  sie  ist  von 
dem  Künstler  ohne  Eingehen  auf  zu  viele  kleinere  Einzelheiten 
in  grossen  klaren  Zügen  und  durch  die  bes'immte  Beschränkung 
auf  das  Wesentliche  um  so  eindringlicher  hingestellt. 

15.  Stauffer-Bern : Gustav  Freytag.  Ueber  das  Bildnis,  das 

Karl  Stautl'er  im.  Sommer  186G  von  ihm  malte,  erzählt  Gustav 
Freytag  selbst;  ,,Die  Grundlage  des  Kopfes  hatte  er  mit  fester 
Hand  in  ungevt  öhnlich  kurzer  Zeit  entworfen  . . . ein  Versehen 
in  der  Anlage  hatte  er  bald  erkannt  und  gebessert,  aber  später 
machte  ihm  die  Farbe  viel  zu  schaffen,  den  seelischen  Ausdruck 
der  bewegten  Züge  vermochte  er  nicht  mit  derselben  Sicherheit 
zu  finden  und  er  klagte  öfter,  wie  schwer  dies  sei.“  Das  Bild, 
das  damals  unter  Zagen  und  Mühen  entstand,  von  dem  Freytag 
so  humorvoll  sagt  ,,es  war  etwas  mehr  Cromwell  als  Bolz“,  hat 
Staurt'er  seihst  vernichtet.  Um  dem  Auftrag  der  Nationalgalerie 
gerecht  zu  werden,  malte  er  es  im  folgenden  Jahre  noch  einmal. 
Das  Cromwellsche  scheint  im  neuen  Bild  vermieden,  der  Farbe 
ist  er  wohl  auch  diesmal  nicht  Herr  geworden.  Was  den 
,, seelischen  Ausdruck  der  bewegten  Züge“  anbelangt;  Stauffer 
war  nicht  Porträtmaler,  er  war  .Aktmaler.  Das  aber  war  er 
eminent.  Der  allein  von  den  Sinnen  bestimmten  Natur  bedeutete 
die  Form  alles.  So  erscheint  im  Bilde  die  Persönlichkeit  Freytags 
in  der  Kraft,  die  ihm  eigen  war.  Klug  sehen  die  scharfen  blauen 
Augen  heraus.  Energisch  hebt  sich  vom  weisslichen  Grund  das 
gesunde  Rot  des  Gesichtes,  dem  nur  etwas  die  Freundlichkeit 
fehlt,  die  es  im  Lehen  so  ausgezeichnet  hat.  Die  Wirkung  des 
Bildnisses  ist  weniger  malerisch,  als  plastisch.  Bildhauer  war 
Stauffer  auch  zumeist,  wie  .Adolf  Hildebrand  zuerst  erkannt  hatte. 
Nach  schreckhaften  Erlebnissen  schloss  ein  vorzeitiger  Tod 
Staufiürs  Thätigkeit  ah,  bevor  seine  vorzüglichste  Begabung  in 
reifen  Werken  zur  Erscheinung  kommen  konnte. 

16.  Fränkischer  Meister  um  1400:  Statue  Karls  IV.  Die  Statue 
diente  einem  Nürnberger  Patrizierhause  als  Fassadenschmuck.  Das 
von  einem  Reif  umschlossene  und  mit  drei  Nägeln  geschmückte 
Barett  wird  als  Abzeichen  des  deutschen  Kaisers  angesehen;  die 
individuellen  Züge  des  Kopfes  weisen  ebenfalls  darauf,  dass  eine 
Bildnisdarstellung  beabsichtigt  war,  und  zwar  die  desLuxemburgers 
Karl  1\'.  ( I 347  — 1378),  dem  Nürnberg  zu  besonderer  Verehrung 
und  Dankbarkeit  verpflichtet  war.  — Die  gepanzerte  Mantelfigur 
zeigt  eine  feste  Geschlossenheit  im  Aufbau  und  Umriss.  Nur 
leise  klingt  in  dem  Standmotiv  der  gotische  Kanon  an.  Die 
.Ausführung  in  dem  verhältnismässig  hartenMaterial  des  fränkischen 
Sandsteins  erschwerte  eingehendere  Modellierung  im  Fleisch  und 
Haar,  gleichwohl  bekundet  sich  in  der  Behandlung  der  Einzel- 
heiten ein  das  Durchschnittsmass  der  Zeit  überragendes  Feingefühl. 

17.  Holbein  d.  J.:  Bildnis  der  Mrs.  Souch.  ln  der  Windsor- 
sammlung befinden  sich  fünfundachtzig  teils  lebengrosse,  teils 
etwas  kleinere  Porträtstudien,  die  Holbein  sich  im  Laufe  seiner 
letzten  fünfzehn  Lebensjahre  angcfeitigt  hat,  um  sie  als  Vor- 
lagen für  seine  Gemälde  zu  benützen.  Sie  sind  zum  Teil  mit 
Kohle,  meist  aber  mit  schwarzer  Kreide  auf  getontes  Papier 
gezeichnet  und  mit  Farbstiften  und  mit  Weiss  ist  dann  von  dem 
Ton  des  Gesichts  und  der  Haare  soviel  angedeutet,  dass  das 
Gedächtnis  bei  Ausführung  des  Gemäldes  eine  wesentliche 
Stütze  hatte.  Die  Farbe  des  Gewandes  ist  öfters  mit  Worten 
beigeschrieben.  Die  Leute  scheinen  Holbein  nur  zu  Studien 
gesessen  zu  haben.  Unter  diesen  Zeichnungen  ist  nun  die  hier 
abgebildete  eine  der  reizvollsten  und  spätesten.  Fast  modernes 
Leben  vibriert  um  den  feinen  Mund  und  die  zierlichen  Nasen- 
flügel. Den  Zauber,  der  über  dem  Gesichte  schwebt,  ist  man 
wohl  bei  Engeln  des  Botticelli  oder  bei  Italienerinnen  des 
XVI.  Jahrhunderts,  aber  nicht  bei  den  Frauen,  die  einem  Dürer 
und  einem  Holbein  sonst  gesessen  haben,  gewöhnt.  Ueber  die 
Dargestellte  ist  sonst  nichts  bekannt.  Die  Inschrift,  M.  Souch 
für  .Mrs.  Souch,  stammt  nicht  von  Holbein,  aber  von  einer  Per- 
sönlichkeit, welche  die  Mehrzahl  der  Windsorzeichnungen  mit 
Namen  versehen  hat  und  offenbar  die  damalige  Gesellschaft 
noch  kannte.  .Am  wahrscheinlichsten  ist  eine  Johanna  Souch 
dargestellt,  Schwester  eines  Sir  Eduard  Rogers,  der  ein  Hofamt 
unter  Königin  Elisabeth  bekleidete,  und  Gattin  eines  Richard 
Zouch,  der  i5.t2  gestorben  ist.  Das  Porträt  ist  in  den  letzten 
Lebensjahren  Holbeins  entstanden,  denn  die  Haube,  die  die 
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Dame  trägt,  findet  sich  erst  auf  dem  Bildnis  der  Katharina 
Howard,  die  1541  Gattin  Heinrichs  VIII.  wurde,  während  Lady 
Seymour  und  andere  Damen,  die  Holbein  in  den  früheren 
Jahren  porträtiert  hat,  noch  einen  eckigen  Kopfputz  tragen. 
Es  hat  auch  Holbein  erst  damals  mit  so  wenig  Mitteln  so  viel 
zu  erreichen  verstanden.  Das  Bild  ist  unterlebensgross,  das 
Papier  leicht  fleischfarben,  das  Haar  gelb,  die  Haube  rot  und 
gelb,  an  der  Nase  ist  ein  Licht  aufgesetzt,  das  man  hier  nicht 
mehr  sieht.  Ebenso  ist  das  Hemd  am  Brustausschnitt  mit 
weisser  Farbe  angegeben.  Auf  dem  Mieder  stehen  die  Worte: 
„black  felbenn“  d.  h.  schwarzer  Sammt  (velvet).  Das  Gemälde, 
dem  die  Studie  dienen  sollte,  ist  nicht  bekannt. 

18.  Rembrandt:  Winterlandschaft.  In  seinen  gemalten  Land- 
schaften der  1640er  und  5oer  Jahre  gieht  Rembrandt  sonst  mit 
Vorliebe  düstere  Stimmung  bei  phantastischer  Beleuchtung. 
Das  kleine  Casseler  Bild  aber  vom  Jahre  i(')46  zeigt  das  Alltags- 
gesicht der  Natur,  wie  es  in  seinen  gezeichneten  und  radierten 
Landschaften  erscheint.  Der  simpelste  Vorgang  des  winterlichen 
Holland:  ein  eisbedeckter  Kanal  mit  Schlittschuhläufern,  Hütten 
und  entlaubte  Bäume  im  Hintergrund,  bei  Nachmittagsbeleuchtung. 
Durch  keinerlei  Steigerung  wurde  versucht,  besondere  Stimmung 
zu  erzielen.  Gewiss  ist  das  Irische  Bildchen  rasch  entstanden 
und  schnell  gemalt.  Genau  so  ist  es  in  der  Natur  gesehen  und 
die  Figuren  wurden  mit  glücklichem  Griff  hincingestellt. 

19.  20.  Giovanni  della  Robbia:  Die  Werke  der  Barm- 
herzigkeit. Das  Ospedale  del  Ceppo  in  Pistoja  ist  die  Stiftung 
eines  von  grossartigem  Gemeinsinn  beseelten  Ehepaares  aus 
dem  i3.  Jahrhundert.  Mannigfachen  Stürmen  und  Unbilden, 
namentlich  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts,  ausgesetzt,  ist  der 
Bau  nicht  in  der  ursprünglichen  Gestalt  auf  uns  gekommen. 
Die  weit  gespannte,  sechsmal  geöffnete  Bogenhalle  hat  durch 
das  später  hinzugelügte  Obergeschoss  mit  seiner  nüchternen 
Fensterreihe  Charakter  und  Harmonie  eingebüsst.  Was  aber 
dem  Bauwerk  damit  verloren  ging,  kam  dem  berühmten  Terra- 
cottafriese,  den  nun  kein  vorspringendes  Dach  oder  Gesims 
mehr  beschattet,  zu  gute.  Es  ist  das  unbestrittene  Meisterwerk 
Giovannis  della  Robbia.  Die  mannigfachen  LJehungen  des 
Liebeswerkes,  dem  drinnen  fromme  Brüder  oblagen,  haben 
draussen  künstlerische  Gestaltung  erfahren.  Siebenfach,  den 
sieben  Werken  der  Barmherziglteit  entsprechend,  wird  das  Thema 
der  christlichen  Nächstenliebe  künstlerisch  variiert.  Den  Pilgern 
werden  die  Füsse  gewaschen,  die  Kranken  besucht,  die  Ge- 
fangenen getröstet,  die  Todten  bestattet,  die  Hungernden  ge- 
speist, die  Armen  gekleidet  und  die  Durstigen  gelabt.  Alle 
diese  hgurenreichen  Darstellungen  zeigen  den  alten  Vorzug  der 
Florentiner  Kunst:  die  eindringliche  Verdeutlichung  des  Vor- 
ganges. Mit  ihrer  reichen,  aber  geschmackvoll  gemässigten 
Polychromie  gehen  diese  Reliefs  über  die  von  Luna  und  Andrea 
gepflogene  Tradition  hinaus.  Der  einheitliche  Hintergrund,  der 
auf  alle  landschaftlichen  oder  architektonischen  Perspektiven 
weise  verzichtet,  sorgt  dafür,  dass  die  Farbigkeit  hier  nur  das 
Einzelne  belebt,  ohne  die  Ruhe  des  Ganzen  zu  gefährden.  Elf 
Jahre,  i5i4  bis  iScS,  nahm  das  grosse  Werk  in  Anspruch. 
Giovanni  hinteilies  es  vollendet  bis  auf  ein  Relief  (über  der 
sechsten  Bogenöffnung),  das  Filippo  Paladini  i585  mit  mög- 
lichster Annäherung  an  den  Stil  der  übrigen  hinzufügte. 

21.  Giovanni  della  Robbia:  Spes  und  Justitia.  Die  einzigen 
Reliefplatten  des  grossen  Spitalfrieses  sind  durch  schmalere  Felder 
von  einander  getrennt,  auf  denen,  zwischen  skulpierten  Pilastern, 
die  christlichen  Tugenden  Platz  gefunden  haben.  In  ihrer  Dar- 
stellung war  der  Meister  durch  ein  seit  Jahrhunderten  fest- 
stehendes Schema  gebunden  und  musste  sich  demgemäss  mit 
einer  Wiederholung  der  Motive  bescheiden.  Wiesen  schon 
manche  Gestalten  der  grossen  Friesplatten  deutlich  auf  das 
Vorbild  Verrocchios,  so  ist  in  den  Tugenden  dieser  Meister, 
der  in  Pistoja  eine  Werkstatt  hinterliess,  besonders  lebendig. 
Eigenhändige  Arbeiten  Giovannis  in  ihnen  zu  sehen,  geht  wohl 
nicht  an.  Ein  so  umfassendes  Werk  wie  der  F’ries  verlangte 
Mitarbeiterschaft,  und  diese  mag  besonders  da  thätig  eingegriff'en 
haben,  wo  die  Aufgabe  der  künstlerischen  Erfindung  ein  weniger 
freies  Spiel  gestattete.  Aber  gerade  diese  Teile  der  Arbeit  legen 
Zeugnis  von  dem  hohen  Vermögen  der  Werkstatt  ab  und  be- 
weisen, wie  sehr  sich  der  Meister  auf  seine  Mitarbeiter  ver- 
lassen durfte. 

22.  Chodowiecki ; Das  Atelier  des  Künstlers.  Chodowiecki, 
der  seit  lySy  zu  seiner  Unterhaltung  das  Radieren  versuchte 
und  es  in  den  folgenden  zehn  Jahren  nur  ganz  gelegentlich 
betrieb,  hatte  sich  1771,  als  sein  Werk  erst  auf  74  Nummern, 
meist  flüchtige  Studienblättchen,  gekommen  war,  schon  eine 
solche  Fertigkeit  in  der  Nadelarbeit  erworben,  dass  diese  Technik 
ihm  fast  leichter  fiel  als  das  Zeichnen.  Denn  als  seine  in 
Danzig  lebende  Mutter  sich  eine  Zeichnung  seiner  Familie,  die 
sie  noch  nicht  kannte,  von  ihm  ausbat,  entschloss  er  sich,  das 
Blatt  lieber  zu  radieren,  da  ,,es  ihm  nicht  viel  mehr  Mühe 
kosten“'  würde.  So  entstand  in  kurzer  Zeit  die  Gruppe,  die 
unsere  Tafel  wieJergiebt.  In  dem  Familienzimmer,  an  dessen 
Wand  viele  Kunstwerke  sichtbar  sind,  sitzt  der  Meister  selbst 
in  der  Fensterecke  und  aquarelliert  das  Porträt  seiner  ältesten 
Tochter  Jeannette,  die  an  dem  grossen  Rundtisch  ein  Bilderbuch 


betrachtet.  Neben  ihr  steht  die  Mutter,  zu  der  sich  Susette,  die 
zweite  Tochter,  wendet;  Henriette,  die  jüngste,  noch  ein  Baby, 
sitzt  im  Sessel.  .Jeannetten  gegenüber  zeichnet  Wilhelm,  der 
künftige  Kupferstecher,  an  einem  Reiter,  und  der  kleine  Isaak 
Heinrich,  dessen  kranke  Augen  durch  einen  Schirm  geschützt 
werden,  unterhält  ihn  dabei.  Das  überaus  gemütliche  und 
intime  Blatt,  dem  mehrere  ansprechende  Familiengruppen  in 
Oel  vorausgegangen  waren,  fand  eine  grosse  Verbreitung;  auch 
wurde  es  mehrfach  kopiert  und  sogar  gefälscht. 

23.  24.  Ingres:  Die  Quelle  und  Bildnis  von  Berlin  senior. 
Im  Saal  Duchätel  des  Louvre  hängen  dicht  bei  einander  zwei 
Gemälde  von  Ingres  ,, Ödipus  und  die  Sphinx“  und  ,,die  Quelle“. 
Trügen  sie  nicht  die  Jahreszahlen  1808  und  i856,  so  w'ürde 
niemand  glauben,  dass  ein  halbes  Jahrhundert  zwischen  ihnen 
liegt,  dass  das  eine  ein  Jugendwerk  und  das  anders  das  Werk 
eines  76  jährigen  Greises  ist.  Selten  wohl  haben  sich  der  Anfang 
und  das  Ende  des  Schaffens  eines  Künstlers  so  geglichen. 
Allerdings  beruht  das  Spätwerk  auf  Studien,  die  Ingres  schon 
während  seines  ersten  lömischen  Aufenthaltes  gemacht  hatte, 
allein  würde  er  diese  wieder  aufgenommen  haben,  wenn  er 
nicht  den  Idealen  seiner  Jugend  treu  geblieben  wäre?  Die 
,, Quelle“  ist  eins  der  berühmtesten  Bilder  des  Meisters;  es  zeigt 
alle  seine  glänzenden  Eigenschaften,  aber  auch  die  Grenzen 
seiner  Individualität.  Das  Kolorit  ist  der  Zeichnung  völlig  unter- 
geordnet. Nicht  nur  ist  der  llintergiund  — seihst  das  Grün 
der  Blätter  — ganz  stumpf  gehalten,  auch  der  Körper  hat  etwas 
Kaltes.  Aber  wie  wundervoll  ist  dieser  Körper  modelliert! 
Ingres  hat  ihm  soviel  Leben  eingehaucht,  dass  er  nicht  marmor- 
haft wirkt,  ihn  aber  dabei  so  ideal,  so  frei  von  aller  Sinnlichkeit 
gestaltet,  dass  er  wie  ein  Symbol  keuscher  Jugendlichkeit  er- 
scheint. Dieser  Eindruck  wird  allerdings  etw'as  durch  den  allzu 
porträtähnlichen  Gesiehtsausdruck  gestört,  einen  Fehler,  in  den 
Ingres  manchmal  verfallen  ist.  Denn  in  dem  Meister  wohnten 
zwei  Seelen,  er  war  nicht  nur  ein  begeisterter  Anbeter  voll- 
endeter Linienschönheit,  ein  echter  Zeitgenosse  Thorwaldsens, 
sondern  auch  einer  der  kraftvollsten  und  besten  Porträtmaler  des 
Jahrhunderts.  Welches  Leben  strömt  uns  aus  dem  im  Jahre 
i832  vollendeten  Bildnis  des  Bertin  senior  entgegen,  aus  diesem 
energischen  Kopf,  mit  den  buschigen  Haaren  und  den  sprühenden 
Augen,  diesen  mühsam  zusammen  gehaltenen  Lippen,  die  sich 
gleich  zu  einer  sprudelnden  Entgegnung  öffnen  werden,  diesen 
in  der  Erregung  auf  die  Knie  gestemmten  Händen!  Ingres  hat 
selbst  erzählt,  auf  welche  Weise  das  Bild  dieses  „wahrhaften 
Begründers  des  französischen  Journalismus“  die  kraftvolle  Ein- 
fachheit (robuste  simplicite)  erhielt.  Er  hat  ihn  eines  Abends 
belauscht,  wie  er  während  eines  politischen  Gesprächs  seinem 
Sohne  aufmerksam  zuhörte,  weniger  durch  dessen  Widerspruch 
gereizt  als  in  seiner  eigenen  Meinung  bestärkt. 

25.  Parmeggianino : Weibliches  Bildnis.  Wie  ein  Erlebnis, 
wenn  auch  nur  ein  künstlerisch  genossener  Augenblick,  steht 
das  Porträt  neben  so  vielen  gleichgültigen  Gestalten  Par- 
meggianinos,  deren  Schlankheit  durch  ein  geziertes  Spiel 
feiner  Glieder  Correggios  Geist  und  Sinnlichkeit  vergebens 
zu  erreichen  trachtet;  seine  Grazie  freilich  rührte  Agostino  Car- 
racci  mit  in  das  Malrezept  für  die  bolognesische  Akademie;  sie 
lebt  auch  in  diesem  reizenden  Geschöpf.  Unschlüssig,  wie  ein 
Reh  äugend,  stockt  ihr  Fuss  so  plötzlich,  dass  die  F’alten  des 
Kleides  sich  stauen,  und  die  Hand,  die  wohl  nach  dem  Herzen 
fuhr,  tastet  sich  verlegen  zu  den  schaukelnden  Gliedein  der 
Kette.  Dem  modisch  würdevollen  Kostüm  der  späten  Renaissance 
zum  Trotz  gelang  dem  Maler  das  zarte  Wesen  seines  Modells, 
das  bald  als  „bella“,  bald  als  Tochter  des  — allerdings  36j’ährig 
Gestorbenen  gilt.  Die  freundlich  überlegene  Charakteristik  und 
der  breite  Zug  des  Pinsels  weisen  iedenlalls  auf  eine  Zeit  ge- 
sammelter Kraft.  Für  des  Malers  Sphäre  spricht  eine  gewisse 
Freiheit  im  soliden  Prunk  der  Tracht;  stau  der  turbanartigen  Haar- 
tour, wie  sie  damals  die  bauschige  Mode  vervollständigt,  trägt  sie 
die  Last  der  eigenen  Zöpfe.  Das  vom  Gürtel  hängende,  für  den 
Gang  über  die  Schulter  geworfene  Mardervlies,  das  durch  starken 
lockenden  Geruch  eine  diskret  galante  Bestimmung  erfüllte,  durfte, 
freilich  mit  reichen  Zäumchen  und  Goldkrallen  verziert,  auch 
eine  vornehme  Dame  wie  Eleonore  Gonzaga  (von  Tizian)  begleiten. 

26.  Crivelli : Die  Verkündigung.  Das  Gemälde  wurde,  wie 

sich  aus  dem  Wappen  schliessen  lässt,  im  Aufträge  des  Bischofs 
von  Ascoli,  Prospero  Callärelli,  für  das  Kloster  der  Santissima 
Annunziata  in  Ascoli,  und  zwar,  wie  die  Bezeichnung  des 
Künstlers  angiebt,  im  Jahre  i486  gemalt.  Es  stammt  also 

aus  der  besten  Zeit  des  Meisters  und  kann  in  der  That  als 
eines  seiner  vorzüglichsten  und  charakteristischsten  Werke  an- 
gesehen werden.  Alle  Vorzüge  der  Kunst  Crivellis,  die  I’racht 
der  F’arhen,  Reichtum  der  Dekoration,  Freiheit  der  Ausführung, 
seine  eigenartig  gefühlvolle  Atiffässung  des  Inhaltes  und  die 
Naturwahrheit  in  der  Schilderung  von  Scenen  aus  dem  gewöhn- 
lichen Leben  kommen  hier  in  der  vorteilhaftesten  Weise  zur 
Geltung,  während  seine  Schwächen,  Härte  in  der  Zeichnung  und 
ITbertreibungen  in  Bewegung  und  Ausdruck,  weniger  störend 
wirken,  als  in  den  meisten  seiner  Weike.  i\'gl.  auch  S.  16.) 

27.  28.  Velazquez:  Die  Schmiede  des  Vulcan.  Bei  seinem 
ersten  Aufenthalt  in  Rum  1624  hat  Velazquez  die  .Schmiede  des 
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Vulkan  gemalt,  — war  es  der  Wunsch  seines  königlichen  Auf- 
traggebers, die  klassische  Umgebung,  die  ihn  veranlasste,  einen 
mythologischen  Stoff  zu  wählen,  oder  wollte  er  den  Künstlern 
Roms  zeigen,  dass  auch  er  Anatomie  verstand.  Nicht  blos  gut 
gestellten  Akten,  sondern  wirklichem  Leben  stehen  wir  gegen- 
über, und  schon  auf  dies  Bild  passt  das  für  seine  späteren  Ge- 
mälde oft  gebrauchte  Wort:  Wahrheit,  nicht  Malerei.  Wer 

klassischen  Einwirkungen  hier  nachzuspüren  trachtet,  wird  sich 
von  den  vulgären  Volkstypen  abgestossen  fühlen,  und  mit  Recht 
werfen  die  Biographen  die  Frage  auf,  wie  konnte  ein  Künstler, 
der  Raffael  und  Michelangelo  studiert,  den  schönen  Gott  im 
Belvedere  gesehen,  einen  solchen  Apollo  schaflen.  Dennoch 
bedeutet  dieses  Bild  nicht  blos  für  Velazquez  künstlerische  Ent- 
wickelung einen  wichtigen  Denkstein  ; auf  realistischer  Grund- 
lage verfolgt  er  seine  malerischen  Probleme,  und,  indem  er 
bewusst  alle  starken  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten  ver- 
meidet, wird  er  auf  dem  Boden  Roms  der  Erfinder  der  Freilicht- 
malerei. Der  Vorgang  ist  ein  Moment  aus  der  im  VIII.  Buch 
der  Odyssee  so  liebenswürdig  geschilderten  Episode  von  Mars 
und  Venus.  Der  allesschauende  Sonnengott  betritt  die  Werkstatt 
Vulkans.  Vorgebeugt,  mit  lebhaft  gestikulierenden  Händen  und 
ganz  erfüllt  von  dem  eben  beobachteten  Frevel,  jungenhaft, 
petzrig  spricht  er  in  den  betrogenen  Ehemann  hinein.  Durch 
die  ungewohnte  Erscheinung  in  der  Arbeit  unterbrochen,  lauschen 
die  Cyclopen  mit  ganzer  Aufmerksamkeit  seinen  Worten.  Des 
Zornes  wildes  Aufleuchten,  blödes  Staunen,  Neugierde,  Schaden- 
freude und  auch  ein  wenig  Mitleid  spiegelt  sich  in  ihren  sehr 
gewöhnlichen  Gesichtszügen.  Die  Färbung  ohne  Kontraste  ist 
heute  monoton,  einiges  mag  die  Zeit  zu  dieser  Wirkung  bei- 
getragen haben.  Ein  gicichmässiges  Graugelb  erfüllt  den  Raum, 
schwer  blau  schaut  der  Himmel  durch  die  Fensteröllnung.  Das 
Feuer  in  der  Esse,  das  glühende  Eisen  auf  dem  Amboss  und 
die  spielenden  leichter  des  Harnisches  geben  die  lebhaftesten 
Accente.  Der  bräunliche  Fleischton  ist  am  kräftigsten  hei  dem 
mittleren  der  Cyclopen,  der  uns  den  Rücken  zuwendet,  am 
mattesten  bei  Vulkan  selbst.  Ersterer  ist  mit  einem  gelblich- 
braunen  Tuch  umgürtet  von  jener  satten  warmen  Farbe,  die 
Ribera  liebt  und  wie  sie  sich  meist  auch  auf  Velazquez’  früheren 
Bildern  findet.  Die  anderen  Figuren  tragen  dunkelgrüne  Schurze. 
Auf  Apollo  ruht  ein  wenig  mehr  Licht,  gelbe  Strahlen  gehen 
von  seinem  Haupte  aus.  Seine  weichen  Glieder,  ebenso  zart 
gefärbt,  wie  der  Bacchus  auf  den  Borrachos,  umhüllt  ein  gelber 
Mantel,  dessen  Faltenwurf  das  einzige  Klassische  auf  dem  Bilde 
ist.  Von  zartem  Grün  leuchtet  der  Lorbeerkranz  auf  seinem 
blonden  Kopfe,  die  Verschnürungen  der  Sandalen  sind  hellblau. 

29.  Rembrandt  : Die  Holzhackerfamilie.  Unter  den  Dar- 

stellungen der  heiligen  Familie,  die  Rembrandt  in  der  ersten 
Periode  seiner  Meisterschaft,  in  den  vierziger  .lahren  des  .lahr- 
hunderts,  ausführte,  ist  das  hier  abgebildete  Gemälde  des  Louvre 
die  früheste.  Das  Petersburger  Bild  mit  der  ungewöhnlichen 
Erscheinung  der  Engel  ist  von  i6q5,  das  Kasseler  von  1646 
datiert,  während  die  unter  dem  Namen  ,,Die  Wiege“  berühmte 
Komposition  in  englischem  Privatbesitz  etwa  löqn  oder  1644 
angesetzt  wird.  Das  Pariser  Bild  ist  von  1(340  datiert  und 
zeichnet  sich  bei  voller  Durchbildung  des  Helldunkels  durch  die 
Feinheit  und  Sorgfalt  der  Ausführung  aus,  die  diesem  Jahre  im 
besonderen  eigentümlich  ist.  Das  Ganze  ist  wie  ein  verklärter, 
vertiefter,  erhöhter  ,, Adriaen  van  Ostade“.  Die  Auflassung  ist 
ganz  menschlich,  familienhaft,  doch  tief  religiös.  Der  Meister 
hatte  diesen  Ton  schon  in  ganz  frühen  Arbeiten,  wie  in  der 
vergleichsweise  hart  und  trocken  gemalten  ,, heiligen  Familie“ 
in  der  Münchener  Pinakothek,  angeschlagen. 

30.  Relief  von  der  Ara  Pacis  in  Rom.  Als  der  Kaiser 
Augustus  im  Jahre  i3  v.  Ghr.  aus  Spanien  und  Gallien  in  Rom 
wieder  eintraf,  beschloss  der  Senat  zur  Feier  seiner  glücklichen 
Rückkehr  die  Errichtung  eines  Friedensaltars  im  Campus  Martius. 
Der  Altar  wurde  im  Jahre  9 gev'eiht.  Die  Anlage  bestand  aus 
dem  eigentlichen  Opferaltar  und  einer  diesen  umgebenden  quadra- 
tischen Umfassungsmauer  von  etwa  10  m Länge,  die  mit 
architektonischem  Schmuck  und  Bildwerk  reich  ausgestattet  war. 
Der  bildliche  Schmuck  sollte  eine  Verherrlichung  des  Friedens 
geben.  Eingeleitet  ist  dieser  Gedanke  durch  eine  allegorische 
Darstellung  der  Segnungen  der  Mutter  Erde  auf  der  dem  Ein- 
gang gegenüberliegenden  Rückseite  der  Umfassung,  fortgeführt 
durch  das  Bild  einer  Prozession,  die  von  beiden  Seiten  gleich- 
mässig  nach  dem  Eingänge  sich  hinbewegend  geschildert  ist, 
hier  erwartet  und  gleichsam  empfangen  von  einer  Gruppe  von 
Gottheiten,  denen  ein  Stieropfer  dargebracht  wird.  Die  Staats- 
beamten, Opferdiener,  Priester  waren  dargestellt,  alle  mit  Lor- 
beer geschmückt  und  mit  den  Abzeichen  ihrer  Würde  angethan. 
Es  folgte  eine  Versammlung  vornehmer  Männer  und  Frauen  mit 
Kindern,  schöne  Gestalten  in  feierlichem  Zuge,  wie  man  mit 
Wahrscheinlichkeit  annimmt,  die  Kaiserliche  Familie,  den  Kaiser 
selbst  zum  Opfer  begleitend.  Die  hier  abgebildete  Platte  zeigt 
eine  Gruppe  aus  diesem  letzteren  Teile  der  Darstellung.  Die 
Erfindung  der  Komposition  des  Ganzen  erinnert  lebhaft  an  den 
Festzug  des  Parthenonfrieses.  Aber  dieser  Vergleich  stellt  auch 
sofort  den  ganz  verschiedenen  Charakter  der  Schilderung  ins 
I.icht;  dort  in  dem  griechischen  Werke  ein  idealisiertes,  all- 


gemein gehaltenes  Bild,  hier  in  der  Römischen  Kunst  das  histo- 
rische Porträt  eines  wirklichen  Vorganges.  — Das  Relief  ist 
sehr  gut  erhalten.  Ergänzt  ist  ausser  Kleinigkeiten  nur  der 
Kopf  und  die  linke  Hand  mit  der  Rolle  an  dem  Knaben  in  der 
Mitte. 

31.  Genelli:  Letztes  Blatt  aus  dem  „Leben  einer  Hexe“, 
ln  dem  Cyklus  ,,Das  Leben  einer  Hexe“  hat  Genelli  den  Unter- 
gang einer  Frau  im  Laster  und  ihre  Erlösung  durch  die  Liebe 
darzustellen  unternommen.  Das  letzte  — zehnte  — Blatt  stellt 
dar,  wie  die  alte  Hexe,  die  einstige  Lehrmeisterin,  den  Leichnam 
des  jungen  Weibes  am  Meere,  das  ihren  Kummer  über  den 
von  ihr  verschuldeten  Tod  des  Geliebten  begraben  sollte,  auf- 
gefunden hat  nun  richtet  sie  mit  dem  Teufel,  weil  jene  zu 
früh  ihr  genommen  ist;  er  aber  weist  die  Schuld  von  sich  ab. 
Der  Regenbogen,  der  aus  dem  wogenden  Meer  aufsteigt,  deutet 
symbolisch  an,  dass  die  Seele  der  Gestorbenen  himmelan  ge- 
wandert ist.  — Die  Kompositionen  Genellis  haben  Merz  und 
Gonzenbach  in  Kupfer  gestochen. 

32  Andrea  della  Robbia:  Wickelkind.  Das  Kind  in  der  Un- 
schuld seines  Spieles  ist  in  der  Krührenaissance  gerade  von  Floren- 
tinerMeistern  gern  und  mit  besonderem  Gelingen  dargestellt  worden. 
Vornehmlich  Luca  della  Robbia  hat  in  seinen  zahlreichen  Ma- 
donnenreliefs den  heiligen  Knaben  zu  dem  liebenswürdigsten 
Abbild  eines  Florentiner  Muttersöhnchens  umgewandelt.  Mit 
dieser  genremässigen  Auflassung  ist  er  seinem  Neffen  Andrea 
vorbildlich  geworden  für  jene  Wickelkinder,  die  in  den  Medaillons 
der  Bogenzwickel  des  Ospedale  degli  Innocenti  an  die  menschen- 
freundliche Bestimmung  des  Hauses  erinnern.  Aufs  anmutigste 
und  geistreichste  wird  das  Thema  nach  allen  Richtungen  variiert; 
das  Sträuben  gegen  das  Wickelband  giebt  das  jeweilige  Motiv 
her.  Von  dem  Gefühl  vergnügter  Sicherheit  in  dem  festen  Halt 
bis  zUr  wachsenden  Unlust  an  der  beengenden  Umschnürung, 
von  der  energischen  Selbsthilfe  bis  zur  weinerlichen  Resignation 
leiten  diese  kleinen  unruhigen  Findlinge  unser  Mitempfinden. 
Die  Körper  stehen  weiss  auf  blauem  Grunde.  Wir  müssen 
dieses  anmutigste  Werk  Andreas  in  seine  Jugendzeit  datieren. 
Vielleicht  bietet  das  Jahr  1466  einen  festen  Anhalt,  einen  ter- 
minus  ante  quem;  denn  noch  Jahrzehnte  danach  befand  sich 
das  Hospital  in  einer  so  traurigen  Finanzlage,  dass  an  Ausgaben 
für  künstlerischen  Schmuck  nicht  hätte  gedacht  werden  dürfen. 

33.  Dürer:  Bildnis  des  Hans  Imhoff.  Dürers  Malkunst  hatte 

ihren  Tiefstand  in  den  Jahren  vor  der  Reise  durch  die  Nieder- 
lande. Die  Reise  gab  dem  Meister  reiche  Anregungen  und 

seiner  Kunst  eine  merkliche  .Auffrischung.  Zumal  der  Porträtier- 
sicherheit musste  die  rege  Bethätigung  während  der  Reisezeit 
von  günstiger  Wirkung  und  Nachwirkung  werden.  Hat  doch 
der  Meister,  wie  die  Reisebuchnotizen  lehren,  aus  der  grossen 
Zahl  fremder,  rasch  an  ihm  vorbeiziehender  Persönlichkeiten 
fast  Tag  für  Tag  Aufnahmen  gemacht.  Das  Imhoff-Bildnis  lässt 
in  der  Anordnung  das  Vorbild  niederländischer  Porträtisten 
deutlich  erkennen.  Falls  Thausing  in  dem  entschlossenen 
Manne  mit  dem  eigentümlich  gespannten  Ausdruck  richtig 
Dürers  Bankier,  den  älteren  Hans  Imhoff,  der  i.t2i  60  Jahre  alt 
war,  erkannt  hat,  so  ist  das  Bildnis  in  der  zweiten  Hälfte 
des  Jahres  iSai,  zu  Nürnberg,  nach  des  Meisters  Heimkehr 
entstanden. 

34.  Costa:  Mythologische  Scene.  Die  grössten  Meister  ihrer 

Zeit  bemühte  sich  Isabella  von  Este,  Markgräfin  von  Mantua, 
heranzuziehen,  um  das  ,,studiolo“,  ihren  vertrautesten  Aufenthalt 
im  Mantuaner  Schloss,  mit  Gemälden  zu  schmücken.  Aber 
nicht  freie  Schöpfungen  des  Genius  verlangte  sie;  vielmehr  liess 
sie  von  Paride  Ceresara  ein  genaues  Programm  des  Inhalts,  der 
Mythologisches  und  Allegorisches  in  schwer  verständlicher  Weise 
verband,  entwerfen,  an  das  sich  die  Künstler  genau  anzu- 
schliessen  hatten.  Dies  hat  zur  Folge  gehabt,  dass  die 

Bilder,  die  aus  dem  ,,studiolo“  stammen,  — zwei  sind  von  der 
Hand  Mantegnas,  eines  rührt  von  Perugino  her,  und  je  zwei 
wiederum  von  Lorenzo  Costa  und  Correggio  (sämtlich  im 
Louvre)  — zunächst  den  Beschauer  befremden.  Ohne  Kommentar 
wird  ihr  Inhalt  nicht  erfasst.  Ausserdem  aber  merkt  man  den 
Gemälden  an,  dass  die  Künstler  sich  während  des  Schaffens 
einen  Zwang  auferlegen  mussten.  — Die  „mythologische  Scene“ 
von  Costa  ist  nicht  in  allen  Teilen  ausgedeutet.  Einige  der 
zahlreichen  Gestalten  sind  leicht  kenntlich:  links  die  Gruppe 
von  Apoll,  Venus  und  Amor;  daneben  wohl  die  Vereinigung  der 
Musen;  am  Bach  Leda  mit  dem  Schwan.  Die  lebhaft  bewegten 
Gestalten  nahe  der  rechten  Bildecke  werden  erklärt  als  ,, Ver- 
treibung der  Laster  durch  Hermes“  (?).  Auf  dem  fernen  Meer 
erkennt  man  Arion,  vom  Delphin  getragen,  zahlreiche  Fabel- 
wesen, die  den  Klängen  seines  Spiels  folgen.  Die  beiden  Ge- 
stalten in  der  Mitte  des  Vordergrunds  sind  nicht  gedeutet: 
vielleicht  hat  man  an  Pan  und  eine  der  Frauen,  nach  deren 
Liebe  er  strebte  — Syrinx,  Echo?  — zu  denken.  Eine  alle- 
gorische Verherrlichung  der  Musik  scheint  der  Sinn  des  Ganzen 
zu  sein.  Eine  liebenswürdige  Landschaft,  im  Geist  der  in 
Bologna  abgewandelten  Kunst  des  Ferraresen  geschaffen,  ver- 
bindet die  zahlreichen  Gestalten,  deren  etwas  überzierliche 
Anmut  nicht  minder  für  ihren  Urheber  charakteristisch  ist. 
Eines  der  beiden  Bilder  für  Isabella  führte  Costa  noch  in 
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Bologna  aus,  das  zweite  erst  nach  seiner  Uebersiedlung  nach 
Mantua  (ca.  iSoy).  Beide  Bilder  gelangten  im  siebenzehnten 
Jahrhundert  in  die  Galerie  Richelieu,  zur  Revolutionszeit  in  die 
französische  Staatssammlung. 

35.  36.  Van  der  Heist;  Das  Festmahl  der  Bürgerwehr. 
Im  Ehrensaal  des  Rijksmuseums  hängt  das  hier  abgebildete 
Hauptwerk  des  v.  d.  Heist  mit  einem  anderen  grossen  Gemälde 
des  Meisters,  in  gefährlicher  Nachbarschaft  mit  Rembrandts 
Nachtwache.  Die  gewaltige  Aufgabe  ist  mit  erstaunlichem 
Können  und  feinem  Takt  einwandfrei  gelöst.  Die  Gruppierung 
ist  klar  und  reich  bewegt;  jedes  Porträt  lebenswahr  dargestellt 
und  gerecht  zur  Geltung  gebracht.  Erst,  wenn  wir  den  ver- 
gleichenden Blick  auf  Rembrandts  Doelenstücke,  auf  die  Nacht- 
wache und  die  Staalmeester  richten,  werden  wir  des  schwer 
definierbaren  Mangels  bewusst.  Dem  Werke  des  v.  d.  Heist  fehlt 
Originalität,  Grösse  und  Poesie.  Der  Meister  gehört  zu  jenen 
beliebten  Porträtisten,  die  die  Natur  so  wie  das  Publikum  sehen. 
Die  Bürgerwehr  feiert  mit  der  reichen  Gasterei  den  Frieden  von 
Münster  ( 1 648).  Der  dargestellte  historische  Augenblick  und  die 
gewaltige  Masse  der  Leinwand  sollten  dem  Werke  Monumentalität 
geben.  Und  doch  haben  Rembrandts  Doelenstücke,  deren  Auf- 
gaben weniger  Grösse  haben,  weit  mehr  innere  Monumentalität 
als  diese  helle  und  behäbige  Schmauserei  schön  gekleideter 
Männer. 

37.  Van  der  Heijde;  Der  Kanal.  \’iele  holländische  Maler  des 
17.  Jahrhunderts  sind  als  Specialisten  gross  und  berühmt  ge- 
worden, doch  hat  kaum  einer  unter  ihnen  sein  Gebiet  so  eng 
begrenzt  wie  Jan  van  der  Heijde.  Für  so  kluge  und  bescheidene 
Beschränkung  ist  der  Meister  belohnt  worden.  Niemand  hat 
die  Strassen,  Grachten  und  Kanäle  der  hclländischen  Städte  so 
liebevoll,  so  präcise,  mit  so  eindringlichem  Verständnis  des 
.Architektonischen  und  doch  wieder  so  malerisch  reizvoll  dar- 
gestellt. Niemand  hat  das  sanfte  Sonnenlicht  und  die  durch- 
sichtigen Schatten  mit  dem  milden  Email  der  Farbe  so  wohl 
ausgedrückt  wie  er.  Mit  Adriaen  van  de  Velde,  der  oft  — wie 
auch  in  dem  schönen,  hier  abgebildeten  Gemälde  — entzückende 
Figürchen  den  Ansichten  des  Freundes  eingefügt  hat,  teilt  Jan 
van  der  Heijde  die  erstaunliche  Geschicklichkeit  und  Eleganz  des 
Vortrags.  Unser  Bild  wurde  aus  der  Sammlung  van  Heteren 
erworben  und  ist  mit  dem  vollen  Namen  des  Meisters  bezeichnet. 

38.  Ghiberti:  Der  hl.  Matthaeus.  In  seiner  Selbstbiographie, 
die  so  ausführlich  von  seinen  Reliefs  und  Goldschmiedewerken 
spricht,  erwähnt  Ghiberti  seine  Statuen  für  Or  San  Michele  nur 
kurz.  Gleichwohl  sind  diese  selbst  in  der  allgemeinen  Ge- 
schichte der  statuarischen  Kunst  wichtig:  zum  ersten  .Male  wich 
hier  in  Florenz  bei  Aufgaben  solcher  Art  der  Marmor  vor  dem 
Erz.  Die  früheste  Statue  Ghibeitis  für  Or  San  Michele  war  die 
des  Täufers  (1414),  die  letzte  die  des  S.  Stephanus  (1428).  Die 
Statue  des  S.  Matthäus  wurde  1419 — .'422  für  die  Arte  del 
cambio  ausgeführt.  Dem  geschickten  Techniker  misslang  hier 
ausnahmsweise  der  erste  Guss,  der  zweite  glückte  dann  mit 
Hilfe  Michelozzos  freilich  um  so  besser,  und  darin  ist  dieses 
Werk  selbst  den  späteren  Reliefs  der  östlichen  Baptisteriumthür 
vergleichbar.  Diesen  Reliefs  dankt  Ghiberti  seinen  Weltruhm. 
.Aber  auch  als  Statuenbildner  gebührt  ihm  höhere  Anerkennung, 
als  ihm  meist  zu  Teil  wird.  Der  Johannes  freilich  hat  in  seiner 
Haltung  etwas  Unsicheres,  in  seiner  Gesamterscheinung  etwas 
Unmonumentales,  schon  an  ihm  aber  ist  mindestens  der  Kopf 
ein  Meisterwerk.  Der  .Matthäus  ist  eine  der  ersten  Statuen,  in 
denen  die  tiefernste,  religiöse  Stimmung  gotischer  Propheten- 
gestalten sich  zu  einer  monumentalen  Würde  erhebt  und  dabei 
besonders  für  das  Haupt  die  klassischen  Vorbilder  antik 
römischer  Kunst  glücklich  verwertet.  Auch  hier  ist  der  Kopf 
das  Beste,  und  die  Struktur  der  Körperformen  — besonders  am 
rechten  .Arm  — kommt  noch  nicht  schaff  genug  zum  statua- 
rischen Leben;  aber  diese  Gestalt  dürfte  doch  unter  den  Jüngern, 
mit  denen  der  grosse  Masaccio  den  Heiland  auf  seinem  Zins- 
groschen - Fresko  umgab,  als  ebenbürtiger  Genosse  stehen. 
Aehnliche  Gestalten  finden  sich  auch  unter  den  Statuetten, 
welche  die  Reliefbilder  der  östlichen  Thür  umgeben,  meist  aber 
ist  dort  der  Ton  unruhiger  und  lauter.  Die  Mässigung,  die 
schon  den  AVeg  von  der  Täufer  - Statue  zu  diesem  Matthäus 
bezeichnet,  ist  dann  an  der  köstlichen  Stephanus  - Figur  in 
edelster  Schlichtheit  zur  Herrschaft  gelangt.  Das  ist  die  Wirkung, 
welche  der  Klassicismus  der  Renaissance  auf  die  von  gotischen 
Empfinden  ausgehende  Kunst  Ghibertis  ausübte. 

39.  Ghiberti;  Die  Königin  von  Saba  vor  Salomo.  „Illustri 
e signiricanti“,  ,, prächtig  und  bedeutsam“,  sollten  die  Scenen 
sein,  die  der  gelehrte  Florentiner  Kanzler  Leonardo  Bruni  aus 
dem  alten  Testament  für  die  zehn  Bronzereliefs  der  östlichen 
Baptisteriumpforte  vorschlug.  Da  konnte  er  die  ganze  Reihe 
kaum  besser  schliessen,  als  durch  diesen  \'organg.  Die  Bibel 
selbst  findet  hier  besonders  volle  Töne,  die  Märchenpracht  von 
..Reich  Arabien“  und  die  Grösse  Jerusalems  zu  preisen.  Für 
Ghiberti  war  dies  ein  besonders  willkommener  Stoff.  Die  Dar- 
stellung repräsentativer  Pracht  gab  ihm  Gelegenheit,  sein  ganzes 
Können  zu  entfalten.  Die  bühnenartige  \'ertiefung  des  Reliefs 
wird  hinten  durch  die  geometrische  Perspektive  des  Hallenbaues, 
vorn  durch  die  von  der  Estrade  sehr  glücklich  in  zwei  Gruppen 


geteilten  Figurenscharen  meisterhaft  erreicht.  Ueberhaupt  ist 
dieses  Relief  für  Ghibertis  Kompositionsweise  eines  der  be- 
zeichnendsten der  ganzen  Folge.  Man  kann  daran  sehen,  wie 
sorgsam  er  die  Massen  abwägt,  wie  er  Figuren  in  Vorder-  und 
Rückenansicht  möglichst  symmetrisch  und  doch  scheinbar  frei 
verteilt  und  die  Kontrastbewegungen  anordnet.  Allerdings  bleibt 
dabei  die  Regisseurthätigkeit  fühlbar.  Auch  als  Bildner  hat  sich 
der  Meister  jene  Forderung  Leonardo  Brunis,  dass  die  Dar- 
stellung möglichst  ,, bedeutsam“  werde,  vielleicht  zu  absichtlich 
zur  Norm  genommen. 

40.  Liebermann:  Die  Schusterwerkstatt.  Die  lichtgrau  ge- 

tönte Wand  der  engen  Schusterstube  öffnet  sich  in  einem  breiten 
Fenster,  durch  das  man  auf  eine  in  helles  Frühlingsgrün 
getauchte  Wiese  blickt.  Meister  und  Lehrling  sitzen  in  ver- 
schossener blaugrauer  Kleidung  gegen  das  Fenster  gewendet  bei 
der  Arbeit.  Der  mit  Arbeitsabfälien  bedeckte  Estrich  und  die 
Stühle,  auf  denen  sie  sitzen,  haben  keine  bestimmten  Lokaltöne; 
kräftige  Schlagschatten  fehlen.  Das  silbriggraue  Ganze  erhält 
sein  malerisches  Leben  nur  durch  das  pikante  Lichtspiel,  auf 
das  der  Maler  sein  Hauptaugenmerk  gerichtet.  Besonders  die 
Gestalt  des  Lehrbuben  ist  trefflich  herausgearbeitet:  pastose 

Lichter  heben  die  krausen  Falten  des  Hemdärmels  heraus,  die 
vom  Licht  umzogene  rechte  Hand  ist  ein  Meisterstück  feiner 
Beobachtung  und  Lichtmalerci.  Aber  auch  der  Ausdruck  emsigen 
Eifers  ist  in  Haltung  und  Gesichtszügen  überzeugend  naturwahr 
getroffen.  Die  geistreiche,  jedem  Sonnenstäubchen  nachspürende, 
alle  Schatten  belebende  Lichtführung  lässt  das  schwer  und 
pastös  gemalte  Bild  leicht  und  delikat  erscheinen.  Es  ist  in  den 
achtziger  Jahren  in  Dongen  bei  Breda  gemalt. 

41.  Bouts:  Bildnis  eines  Mannes.  Das  mit  der  Jahreszahl 

1462  bezeichnete  Bildnis  eines  bartlosen  Mannes  in  mittleren 
Jahren,  das  aus  den  Sammlungen  Aders,  Samuel  Rogers  und 
Wynn  Ellis  stammt,  wurde  früher  ganz  ohne  Grund  für  ein 
Selbstporträt  Memlings  gehalten.  An  alte  Fabeleien  anknüpfend, 
nach  denen  der  verwundete  Memling  im  Johanneshospital  zu 
Brügge  Pflege  gefunden  hätte,  sah  man  hier  die  Tracht  der 
Kranken  jenes  Hospitales.  In  Wahrheit  ist  die  Tafel  weder  von 
Memling  noch  ein  Selbstbildnis,  und  die  Tracht  ist  die  gewöhn- 
liche bürgerliche.  Die  feine,  warm  getönte  Färbung  und  die 
Formenbehandlung  entsprechen  so  vollkommen  der  Art  des 
Bouts,  dass  die  von  der  jüngeren  deutschen  Kunstforschung 
vorgeschlasene  Zuschreibung  getrost  angenommen  werden  kann. 
Falls  unser  Bild  identisch  ist  mit  demjenigen,  das  ein  Reisender 
zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  zu  A'enedig  sah,  so  führte  es 
bereits  damals  einen  falschen  Autornamen.  Der  Reisebericht 
spricht  nämlich  von  einem  Bildnis  von  der  Hand  des  Roger 
van  der  Weyden  mit  dem  Datum  1462. 

42.  43.  Pinturicchio : Die  Disputation  der  hl.  Katharina. 

Im  Jahre  3o6  brach  unter  Kaiser  Maxentius  eine  neue  Christen- 
verfolgung über  Syrien  und  Ägypten  herein.  Maxentius  zog 
selbst  nach  Alexandria  und  Hess  dort  ein  grosses  Opferfcst  ver- 
anstalten; wer  zu  opfern  sich  weigerte,  war  dem  Tod  verfallen. 
Da  erschien  die  erst  achtzehnjährige  Katharina  und  wusste  den 
Kaiser  mit  der  Kunst  und  der  Kühnheit  ihrer  Widerrede  so  zu 
bedrängen,  dass  er  fünfzig  der  gelehrtesten  Männer  herbeirief, 
diesen  verführerischen  Advokaten  der  christlichen  Lehre  zu  Fall 
zu  bringen.  Allein  die  Graubärte  bestanden  vor  dem  heiligen 
Eifer  des  Fräuleins  so  wenig,  dass  sie  selbst  in  das  Netz  gingen 
und  mit  aller  Glaubensfreudigkeit  die  Scheiterhaufen  bestiegen, 
die  der  ergrimmte  Kaiser  für  sie  anzünden  liess.  Pinturicchio 
hat  sich  eng  an  die  Legende  angeschlossen,  nur  den  Schauplatz 
aus  dem  Innern  des  Kaisei  pnlastes  in  die  freie  Landschaft  ver- 
legt und  in  allerliebster  Unüberlegtheit  das  Wahrzeichen  des 
Heidentums  — den  Constantinsbogen  — mit  dem  Wappentier 
des  Herrn  der  Christenheit  und  einer  ruhmredigen  Inschrift 
geschmückt.  Zwischen  den  beiden  erregt  lauschenden  Massen 
des  Kaisers  und  seines  Gefolges  einerseits,  der  nachdenklichen 
Philosophen  andererseits  steht  glühend  in  dem  Eifer  ihres 
Disputs  die  junge  Heilige  mit  einer  Eindringlichkeit  der  Geberde, 
dass  der  einfache  Mann  aus  dem  Volke,  dem  die  historische 
Voraussetzung  des  Vorganges  fehlt,  den  alten  Meister  sogleich 
versteht  und  beifällig  bewundernd  ausruft:  Come  disputa  bene! 

44.  Pinturicchio:  Susanna.  Der  Garten  Jojakims,  in  dem  sich 
nach  dem  Bericht  der  apokryphen  ,, Historie  von  Susanne  und 
Daniel“  die  beiden  lüsternen  Hausfreunde  an  der  wehrlosen  Frau 
vergreifen,  nimmt  den  breitesten  Raum  auf  dem  Fresko  ein  und 
ist  mit  allem  Behagen  des  weit  ausholenden  Epikers  geschildeit. 
Dem  Besitztum  des  vornehmsten  Mannes,  wie  Jojakim  genannt 
wird,  entspricht  nicht  nur  der  zoologische  Reichtum  dieses  Parkes, 
sondern  auch  der  prachtvoll  ornamentierte  Schalenbrtinnen,  der 
andeutungsweise  das  Bad  ersetzen  muss.  Die  schöne,  noch  ganz 
mädchenhafte  Frau  wird  von  den  hinterlistigen  Alten  im  .Vugen- 
blick  angehalten,  als  sie  sich  ihrer  Schuhe  und  ihres  Ober- 
gewandes  entledigt  hat;  der  Garten  ist  verschlossen,  die  Mägde 
sind  davon,  ln  der  landschaftlichen  Ferne  schildern  zwei  weitere 
Szenen  den  Fortgang  der  Historie.  Links  wird  die  verläumderisch 
Beklagte  vor  das  Tribunal  geschleppt,  rechts  finden  die  ent- 
larvten Missethäter,  Rücken  an  Rücken  gefesselt,  den  Tod  durch 
Steinigung.  Die  Zartheit  der  I'rauengestalt  in  ihrem  lichtblauen 
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Gewände,  die  ersichtliche  Freude  an  der  Anbringung  der  Tiere 
hat  den  Gedanken  auf  Sodoma  geführt,  der  hier  seinem  Lehrer 
Pinturicchio  hilfreiche  Hand  geleistet  haben  soll;  ein  befriedigender 
Beweis  hierfür  lässt  sich  vor  der  Hand  nicht  erbringen. 

45.  Velazquez:  Der  Infant  Don  Baltasar  Carlos  (geh.  1629). 
Das  Bildnis  ist  wohl  das  vollendetste  unter  Valazquez  Reiter- 
porträts, das  farbigste  Gemälde  aus  seiner  farbenfreudigsten 
Epoche.  Blau  leuchten  die  Schneeberge  der  Guadarama-Gebirge, 
und  diese  leuchtende  P’arbe,  auf  die  das  ganze  Gemälde  gestimmt 
ist,  wandelt  sich  allmählich  zu  einem  kälteren  Grün  für  die  mit 
spärlichen  Bäumen  belebten  Höhen  des  Mittelgrundes,  vorn  von 
einigen  Ockertönen  für  den  pflanzenlosen  Erdboden  unterbrochen, 
ln  diesen  Frühlingsglanz  passt  die  liebenswürdige  Erscheinung 
des  6jährigen  Knaben,  an  den  als  spätgebornen  Thronerben  sich 
so  viele  Hoffnungen  knüpften.  Prachtvoll  löst  sich  die  Silhouette 
von  dem  duftigen  Hintergrund.  Das  Pferd,  ein  Goldfuchs  in 
starker  Verkürzung  mit  wallender  Mähne  und  lang  wehendem 
Schweife,  zum  Galoppsprung  ausholend,  wird  den  Kenner  heute 
kaum  mehr  befriedigen,  und  doch,  wann  ist  je  soviel  Leben, 
soviel  Bewegung  gemalt?  Der  tiefgewählte  Augenpunkt  und  das 
nach  vorn  abfallende  Terrain  dienen  dazu,  die  Figur  des  Reiters 
zu  heben,  die  Aufmerksamkeit  hauptsächlich  auf  den  Kopf  des 
Kindes  zu  lenken.  Den  Kommandostab  in  der  Rechten  mit  der 
Pose  eines  Feldherrn,  erscheint  der  Knabe  hochaufgerichtet  in 
dem  hohen  Bocksattel,  fast  stehend.  f)as  dunkle  Auge  schaut 
aus  dem  Bilde  heraus,  kein  Lächeln  umspielt  den  vollen  Kinder- 
mund, eher  wird  man  eine  körperliche  Anspannung,  vielleicht 
auch  eine  gewisse  Befangenheit,  wie  man  sie  im  Ausdruck  bei 
jugendlichen  Reitern  meist  wahrnimmt,  in  diesen  blassen  Zügen 
finden.  Der  Federhut  auf  dem  schlichten  blonden  Haar  ist  von 
schwarzbrauner  Farbe,  dunkelgrün  sind  Koller,  Beinkleid  und 
Aermelaufschläge,  alles  reich  mit  Gold  gestickt.  Ein  weisser 
Spitzenkragen,  die  rosa  P'eldbinde  im  Winde  flatternd,  endlich 
hohe  gelbe  Reiterstiefel  vervollständigen  den  Anzug.  Goldig 
schimmern  Zaumzeug  und  Schabracke,  auf  hellblauem  Sammet 
liegt  die  schwere  Stickerei  der  Satteltasche. 

46.  Der  Zeus  von  Otrikoli.  Das  Bild,  das  Phidias  in  seiner  Schöp- 
fung des  Olympischen  Zeus  den  Griechen  vor  die  Augen  stellte, 
zeigte  die  Erscheinung  des  höchsten  Gottes  in  einfachen  F'ormen, 
kraftvoll  gestaltet  und  übermächtig  wirkend  durch  die  ruhige 
Erhabenheit  der  Züge.  Die  griechischen  Künstler  haben  in  der 
Gestaltung  der  Götterideale  an  dieser  strengen  Auflassung  nicht 
immer  festgehalten.  Hundert  Jahre  später  ist  das  gewaltige  Bild 
des  Zeus  entstanden,  das  wir  in  dem  Kopf  von  Otrikoli  be- 
wundern, in  seinen  gesteigerten,  kontrastreichen  Formen,  mit  der 
stark  vorgebauten  Stirn,  den  tiefliegenden  Augen,  dem  löwen- 
ähnlich gesträubten  Haupthaar  von  dem  Phidiasschen  Werk  so 
weit  entfernt,  wie  etwa  der  Apoll  der  Belvederischen  Statue 
(Das  Museum  111  Tafel  22)  von  dem  Apoll  im  Westgiebel  des 
Olympischen  Zeustempels  (Das  Museum  IV  Tafel  100).  Der- 
selben durch  Meister  wie  Praxiteles,  Skopas,  Leochares  bczeich- 
neten  Kunstepoche,  aus  der  der  Apoll  ron  Belvedere  hervor- 
gegangen ist,  gehört  der  Zeus  von  Otrikoli  an.  Der  Kopf  ist 
aus  Carrarischem  Marmor  gearbeitet,  er  kann  daher  nicht  ein 
griechisches  Originalwerk  sein,  sondern  giebt  sich  als  Nach- 
bildung aus  römischer  Zeit  zu  erkennen.  Kr  ist  Ende  des  vorigen 
Jahrhunderts  in  Otrikoli  gefunden.  Die  Büste,  sowie  die  Spitze 
der  Nase  und  kleinere  Teile  an  den  Locken  sind  modern  ergänzt. 

4'7 . Jordaens;  Familienbildnis.  Neben  einer  Brunnenfigur  im 
I’reien,  von  einer  dunklen  Laubwand  .sich  abhebend,  sehen  wir 
die  Familie  des  Künstlers  in  heiterer  Ungezwungenheit  vereinigt, 
ein  Denkmal  ungetrübten  häuslichen  Glückes.  Die  schlanke, 
elastische  Gestalt  des  Dreissigers  mit  dem  klugen  Kopf  und 
dem  freundlichen  Lächeln  ist  nach  der  vornehmen  Mode  der 
Zeit  wie  die  Gattin  ganz  in  Schwarz  gekleidet.  Heitere  Farben 
kommen  neben  dem  Weiss  von  Kragen  und  Schürze  durch  das 
gelbe  Kleid  und  blaue  Kopftuch  des  Kindes,  die  leuchtend  rote 
Taille  der  stehenden  Frau  und  den  Purpur  des  Stuhlkissens,  vor 
allem  durch  den  kräftigen,  gesunden  Fleischton  zur  Geltung,  ln 
den  Frauentypen  verläugnet  sich  der  Vlame  nicht,  und  trotz  der 
etwas  spröden  Technik,  dem  glasigen  I'arbenauftrag,  besitzt 
dieses  Bild  einen  so  hohen  künstlerischen  Reiz,  dass  der  Be- 
sucher des  Prado,  von  Tizian  und  Velaz.^uez,  immer  gerne  zu 
ihm  zurückkehrt.  Die  etwa  8jährige  Tochter,  welche  ihr  lieb- 
reizendes Köpfchen  an  die  Mutter  schmiegt,  ist  1617  geboren. 
Ihr  Alter  bietet  für  die  Datierung  des  Gemäldes  den  einzigen 
Anhalt,  ln  der  stehenden  Frau  mit  dem  Hut  ä la  Rubens,  die 
so  auffallend  dem  Manne  gleicht,  müssen  wir  die  Lieblings- 
schwester  des  Künstlers  erkennen;  dasselbe  Mädchen,  welches 
auf  dem  10  Jahre  früher  gemalten  grossen  Casseler  Familienbild 
ihren  Blumenkorb  in  den  Schoss  der  Schwägerin  leert,  bietet 
jetzt  Früchte. 

48.  Nürnberger  Meister  um  1520:  Mater  dolorosa.  Die 

,, Nürnberger  Madonna“  ist  eines  der  bekanntesten  klassischen 
Erzeugnisse  der  deutschen  Bildhauerkunst  aus  der  Zeit  der 
Renaissance.  Die  Figur  dieser  Schmerzensmutter  ist  wohl  nicht 
einzeln  für  sich  gedacht,  sondern  vielmehr  bestimmt  gewesen, 
einer  Kreuzigungsgruppe  eingetügt  zu  werden.  Mit  Recht  ist  in 
jüngster  Zeit  darauf  hingewiesen  worden,  dass  die  Bearbeitung 


des  Materials  hier  in  einem  Sinne  durchgeführt  ist,  der  einerseits 
dem  landläufigen  Stil  der  gleichzeitigen  deutschen  Holzskulptur 
ebenso  zuwiderläuft,  als  er  andererseits  der  technischen  Be- 
dingtheit des  Metallgusses  entspricht.  Aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  ist  die  Figur  ein  Gussmodell.  Diese  Feststellung  des  Stil- 
charakters ist  nicht  unwichtig,  auch  nicht  im  Hinblick  auf  die 
Lösung  der  weiteren  Frage  nach  dem  Autor,  die  ein  Kunstwerk 
von  so  hervorragender  Bedeutung  nicht  nur  dem  Fachmanne 
nahelegt.  Gewiss  ist  der  Künstler  nicht  unter  den  zünftigen 
Nürnberger  Bildschnitzern  zu  suchen,  wie  man  früher  annahm, 
wenigstens  als  geistigen  Urheber  wird  man  ohne  Zweifel  mit 
besserem  Rechte  einen  gelernten  Erzgiesser  vermuten.  In  der 
'l'hat  spricht,  wie  gleichfalls  die  neueste  F’orschung  wahrscheinlich 
gemacht  hat,  \ieles  dafür,  dass  es  ein  Glied  der  bekannten 
Rotgiesserfamilie  Vischer,  sei  es  nun  Peter  Vischer  der  Altere 
oder  sein  gleichnamiger,  hochbegabter  Sohn,  ist,  auf  das  wir  die 
Erfindung  dieses  durch  seine  edle  und  massvolle  Haltung  wie 
durch  seine  gereifte  Schönheit  gleich  ausgezeichneten  Werkes 
zurückzuführen  haben. 

49.  Rubens:  Maria  von  Medici,  Königin  von  Frankreich. 

Als  Maria  von  Medici  die  grosse  Galerie  ihres  Witwensitzes, 
des  neuerbauten  Palais  du  Luxembourg  ausmalen  lassen  wollte, 
wurde  ihr  vom  flandrischen  Gesandten  Rubens  empfohlen,  den 
ihre  Verwandten  in  Mantua  1 5 Jahre  früher  vielfach  beschäftigt 
hatten.  1623  sehen  wir  den  Künstler  an  dem  königlichen  Hof 
von  Frankreich  mit  Ehren  empfangen,  Kontrakte  abschliessend, 
bald  auch  Studien  und  Entwürfe  vorlegend,  nach  denen  dann 
in  Antwerpen  die  grossen  Leinwandflächen  hergestellt  wurden. 
Damals  ist  wohl  auch  das  prächtige  Kniestück  im  ITado- 
Museum  entstanden,  welches  Philipp  IV.  aus  Rubens  Nachlass 
erwarb.  Mit  ganz  besonderer  Sorgfalt  ist  dieses  Bildnis  gemalt, 
als  wollte  der  Künstler  gleichsam  ein  Probestück  ablegen.  In 
der  schwarzen  Tracht  auf  schwarzem  Sessel  eine  wahrhaft 
königliche  Erscheinuiig : milde  und  wohlwollend  blicken  zwei 
grosse  hellbraune  Augen  aus  dem  Bilde  und  ein  gütiges  Lächeln 
umspielt  den  kleinen,  geistreichen  Mund.  Einige  Silberfäden 
ziehen  sich  durch  das  zurückgekämmte  aschblonde  Haar.  Un- 
gewöhnlich bei  einer  Italienerin  ist  die  zarte  rosige  Gesichts- 
farbe, ein  Meisterstück  der  Charakteristik  die  edelgeformten 
weissen  Hände.  Der  Hintergrund,  ein  N'orhang,  ist  nur  mit 
breiten  Pinselstrichen  grau-gelb  untermalt. 

50.  51.  Tintoretto:  Das  Wunder  des  heiligen  Markus. 

Der  Diener  eines  Ritters  in  der  Provence  war  heimlich,  so  er- 
zählt die  Legende,  entwichen,  um  den  Gebeinen  des  heiligen 
Markus  seine  \'erehrung  zu  bezeugen.  Dem  Zurückgekehrten 
sollten  auf  Befehl  seines  Herrn  die  Augen  ausgestochen  und  die 
Beine  zerbrochen  werden.  Als  aber  die  Strafe  vollzogen  werden 
soll,  da  reissen  die  Stricke,  die  den  nackten  L eib  des  Mannes 
umwinden,  die  Beile  fallen  in  Stücken  auseinander.  Die  Volks- 
menge drängt  sich  zusammen,  von  Staunen  erfasst;  der  Henker 
zeigt  dem  hoch  thronenden  Herrn  das  zerbrochene  Martei Werk- 
zeug: doch  weiss  niemand  das  Wunder  sich  zu  erklären.  Allen 
unsichtbar,  rauscht  der  Heilige  hernieder,  um  den  Unglücklichen 
zu  befreien,  der  um  seinethalben  dulden  soll.  Leuchtende 
Strahlen  umgeben  sein  Haupt  und  fallen  nieder  auf  die  Volks- 
menge; der  Leib  des  Sklaven  wird  durch  die  Glorie  in  hellste 
Beleuchtung  gebracht.  Dieses  überirdische  Licht  durchbricht 
die  Beschattung,  die  über  den  Vorgrund  das  Gezweig  der 
Laube,  unter  der  der  Vorgang  sich  abspielt,  verbreitet,  und 
zaubert  auf  den  reichen  Farben  der  Gewänder  flimmernde  gelbe 
leichter  (mit  breiten  Piuseistrichen  aufgesetzt)  hervor.  Es  war 
das  erste  Werk,  welches  der  noch  junge  Künstler,  dessen  Ruhm 
sich  in  Venedig  eben  zu  verbreiten  begann,  für  den  grossen 
Saal  der  Scuola  grande  di  San  Marco  aufzuführen  hatte.  Es 
erregte  durch  die  Kühnheit  der  Bewegungsmotive  allgemeines 
Staunen  und  hat  von  da  ah  immer  als  ein  Hauptwerk  des 
Meisters  gegolten.  Zufrieden  mit  seiner  Arbeit  hat  Tintoretto 
das  Gemälde  signiert  — was  er  nur  ganz  selten  that.  Die 
Entstehungszeit  wird  uns  durch  einen  Brief  Pietro  Aretinos  an 
den  Künst'er  — vom  April  t.TqS  — bekannt  gegeben:  in  leb- 
haftes Lob  mischt  sich  aber  ein  die  Warnung,  nicht  stolz  zu 
werden  und  mit  der  Schnelligkeit  der  That  die  Geduld  im 
Thun  zu  verbinden. 

52.  AdamKrafft;  Das  Sakramentshäuschen  (unterer  Teil). 
Seitdem  die  Feier  des  Fronleichnamfestes  im  Beginn  des  14.  Jahr- 
hunderts zu  einer  allgemein  verbreiteten  kirchlichen  Sitte  ge- 
worden war,  zeigte  auch  die  kirchliche  Kunst  das  Bestreben, 
dem  ,, Leibe  des  Herrn“  und  den  zu  seiner  Schaustellung  und 
Aufbewahrung  dienenden  Geräten  eine  besonders  schmuckvolle 
Unterbringung  zu  sichern.  So  entstanden,  zur  rechten  Seite 
des  Altars  im  hohen  Chore  aufgestellt,  die  sogenannten 
,, Sakramentshäuschen“,  auch  die  ,, Herrgottshäuschen“  oder 
„Gotteshüttchen“  bezeichnet,  in  verschiedenen  Formen  der 
äusseren  Ausgestaltung.  Bald  sind  sie  als  Wandschränke  ge- 
dacht, bald  — und  das  ist  in  den  reichen  Zierformen  der 
gotischen  Architektur  die  im  hervorragenden  Sinne  künstlerische 
Form  geworden  — als  Tabernakel,  die  mit  dem  benachbarten 
Mauerwerk  nur  in  lockerer  Verbindung  gehalten  sind.  Gleich 
Türmen  steigen  diese  letzteren  in  pyramidalem  Aufbau  empor. 
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die  oberste  Spitze  ist  zuweilen  nach  unten  gerollt,  als  wäre  sie, 
um  nicht  mit  dem  Gewölhebau  zu  kollidieren,  diesem  in  ihrem 
Wachstum  ausgewichen.  Das  unterste  Stockwerk  des 

Türmchens  bildet  der  auf  hohem  Sockel  ruhende  von  durch- 
sichtigem Gitterwerk  umgebene  Schrein,  der  die  Monstranzen 
und  Ciborien  mit  dem  Venerabile  umschliesst.  Besonders  im 
südlichen  Deutschland  und  sodann  am  Niederrhein  und  in  West- 
falen sind  diese  Tabernakel  verbreitet  gewesen.  Ihre  glänzendsten 
Beispiele  sind  dasjenige  im  Ulmer  Münster,  das  1469  begonnen 
wurde,  und  das  Sakramentshäuschen  der  Nürnberger  Lorenz- 
kirche, das  Adam  Krafft  1493  bis  1496  ausgeführt  hat. 

33.  Veit  Stoss  : Der  englische  Gruss.  Eines  der  eigenartigsten 

Werke  der  dekorativen  kirchlichen  Kunst  ist  die  in  frei- 
schwebenden überlebensgrossen  Vollfiguren  ausgeführte  Gruppe 
der  Maria  mit  dem  Verkündigungsengel,  ,,der  englische  Gruss“ 
in  der  Nürnberger  Lorenzkirche,  eine  Stiftung  des  Anton  Tücher, 
der  das  Werk  i5i8  durch  Veit  Stoss  zur  Ausführung  bringen 
Hess.  — Die  in  Holz  geschnittene  Gruppe  umgiebt  ein  Kranz 
vergoldeter  Rosen,  anspielend  auf  die  Verehrung  des  Rosen- 
kranzes, der  ja  in  dem  Marienkult  des  späten  Mittelalters  und 
ebenso  in  der  kirchlichen  Kunstübung  dieser  Zeit  eine  hervor- 
ragende Bedeutung  hat.  ln  und  über  dieser  Einfassung  sind 
sieben  Rundreliefs,  die  ,, sieben  Freuden  Mariä“  enthaltend, 
angebracht.  Die  Darstellungen  sind  im  Einzelnen:  Christi 

Geburt  und  Anbetung  der  Könige,  Auferstehung  und  Himmel- 
fahrt Christi,  die  Ausgiessung  des  hl.  Geistes,  die  Dormition  und 
die  Krönung  der  Jungfrau.  Im  oberen  Abschluss  zeigt  sich, 
von  schwebenden  Engeln  umgeben,  die  Halbfigur  Gottvaters. 

34.  33.  Rembrandt:  Die  Anatomie  des  Doktor  Tulp.  Das 
Gruppenporträt  mit  acht  Mitgliedern  der  Amsterdamer  Aerzte- 
Gilde  bei  einem  Leichnam,  an  dessen  blossgelegten  Arm- 
muskeln der  Professor  Tulp  die  aufmerksam  lauschenden 
Kollegen  belehrt,  ist  mit  der  ,, Nachtwache“  in  Amsterdam  das 
berühmteste  Werk  Rembrandts.  Die  besondere  Popularität 
dankt  das  Bild  zum  teil  zufälligen  und  äusserlichen  Eigen- 
schaften, dem  auflälligen  Inhalt,  der  Grossräumigkeit,  sowie  dem 
Umstande,  dass  es  wie  sehr  wenige  Gemälde  des  Meisters  im 
Heimatslande  blieb.  Die  von  iGSz  datierte  „Anatomie“  ist  das 
erste  Meisterwerk  des  Malers,  die  erste  Schöpfung,  mit  der  er 
die  Amsterdamer  Porträtisten  de  Keijser  und  Elias  besiegte.  Das 
Genie  offenbarte  sich  in  der  Lösung  der  Gesamtaufgabe,  in  dem 
geistvollen  Aufbau  der  Gruppe,  in  der  dramatischen  Motivierung 
des  Beieinanders.  In  den  Einzelheiten  ist  die  Schöpfung,  die 
wohl  mehr  Ueberlegung  und  Bemühung  gefordert  hat  als  irgend 
eine  andere  des  Meisters,  nahe  verwandt  einer  grossen  Zahl 
von  Bildnissen,  die  er  in  den  3oer  Jahren  des  Jahrhunderts 
ausführte.  Allen  im  Aufträge  geschaffenen  Gemälden  Rem- 
brandts aus  dieser  Zeit  ist  der  Mangel  an  starken  Lokalfarben, 
die  überaus  sorgsame  Modellierung,  die  verschmolzene  Malweise 
und  die  konzentrierte  Beleuchtung  eigentümlich. 

36.  Bonington:  Marine.  Bonington  gehört  mehr  der  fran- 

zösischen als  der  Malschule  seines  Heimatlandes  an,  hat  aber 
zuerst  die  neuen  Bestrebungen  eines  Turner  und  eines  Constable, 
die  Natur  malerisch  zu  fassen,  den  Franzosen  übermittelt. 
Seinem  Geschmack  nach  Romantiker  — die  Wahl  gewisser 
Stoffe  und  Farben  beweist  es  — , hat  er  in  seinen  Landschaften 
mit  einer  Feinheit  des  malerischen  Ausdrucks  eine  Freiheit  der 
Anschauung  verbunden,  die  diesen  Bildern  eine  hervorragende 
Bedeutung  verleiht.  Mit  Vorliebe  malt  er  die  grenzenlose  Fläche 
des  Meeres.  Auch  das  Berliner  Bild  lässt  einen  Blick  in  w'eiteste 
Ferne  fallen,  im  Vordergrund  hegen  ein  paar  Boote  mit  schlaffen 
Segeln  auf  dem  Strande.  Inmitten  gelber  und  graublauer  Töne, 
die  den  farbigen  Eindruck  bestimmen,  hebt  sich  ein  kräftiger 
Valeur  hervor,  das  volle  Rot  eines  Stoffs,  der,  achtlos  über  den 
Rand  des  vorderen  Boots  geworfen,  in  einer  bläulichen  Wasser- 
lache sich  spiegelt. 

37.  Tizian:  Papst  Paul  III.  mit  seinen  Nepoten.  Tizian  war 
Paul  III.  Farnese  zum  erstenmal  im  Jahre  1.S43  — in  Ferrara  — 
begegnet  und  hatte  ihn  damals  gemalt;  Ende  1545  traf  er  dann 
auf  des  Papstes  Wunsch  in  Rom  ein,  um  dort  bis  in  den  Sommer 
des  nächsten  Jahres  zu  verweilen.  Neben  anderen  Bildnissen 
des  Papstes  und  seiner  Angehörigen  entstand  jenes,  das  Paul 
mit  seinen  beiden  Nepoten,  den  Söhnen  Pierluigis,  vereinigt  dar- 
stellt. Der  Papst  scheint  aufgebracht  über  Ottavio;  er  blickt 
ihn  misstrauisch  an  und  spricht  lebhaft  auf  ihn  ein;  Ottavio 
bückt  sich  nieder,  da  der  Papst  so  leise  sprach,  dass  man  Mühe 
hatte,  ihn  zu  verstehen.  Seine  Haltung  ist  sichtlich  devot,  hat 
selbst  etwas  kriechendes.  Neben  Paul  111.  hält  sich  im  Hinter- 
gründe der  ältere  Bruder  Ottavios,  Kardinal  Alessandro,  der 
einzige,  der  eine  gewisse  Haltung  mit  Rücksicht  auf  das  Gemalt- 
werden einnimmt,  und  der  ohne  rechte  Beziehung  zur  Haupt- 
gruppe bleibt.  Er  war  Mitwisser  des  Bruders,  als  dieser  nach 
des  Vaters  Ermordung  sich  gegen  den  F'apst  erhob:  es  gab  eine 
furchtbare  Scene  zwischen  Paul  111.  und  Alessandro;  die  heftige 
seelische  Erschütterung  brach  dem  Greise  das  Herz  (f  1549  im 
Alter  von  83  Jahren).  Als  ob  er  den  inneren  Zwist  im  Hause 
Farnese  ahnte,  hat  Tizian  diese  Gruppe  aufgefasst;  vielleicht 
war  das  Bild  zu  intim  ausgefallen  und  deshalb  unterblieb  die 
Vollendung.  Das  Nebensächliche  ist  nur  erst  angelegt,  die 


Köpfe  mit  wunderbarer  Lebendigkeit  ausgeführt.  Koloristisch 
sind  die  verschiedenen  Rots  — in  der  Tracht  des  Papstes  und 
des  Kardinals,  endlich  deckt  ein  roter  Stoff  den  Tisch  — sehr 
wirkungsvoll;  in  der  Mitte  des  Bildes  treffen  das  weisse  Ge- 
wand Pauls  III.  und  die  dunklere  Tracht  Ottavios  gegensätzlich 
zusammen. 

38.  Tizian:  Männliches  Bildnis.  Die  allgemeine  Anerkennung 
hat  dem  Bildnis  eines  jüngeren  Mannes  im  Palazzo  Pitti  den 
ersten  Rang  unter  Tizians  Porträts  zuerkannt.  Als  der  ,, junge 
Engländer“,  auch  wohl  als  ,, Herzog  von  Norfolk“  wird  es  be- 
zeichnet, ohne  dass  eine  kritisch  zu  prüfende  Thatsache  diesen 
Namen  zu  Grunde  läge.  Menschliche  Anteilnahme  wünscht  zu 
erfahren,  wer  dieser  vornehm  schauende  Mann  mit  dem  herr- 
lichen Blick  sein  mag;  der  künstlerische  Wert  des  Bildes  bleibt 
von  solchen  Fragen  unberührt.  Die  vollendete  Kunst,  mit  der 
die  Figur  in  die  Bildfläche  hineinkomponiert  ist,  eine  hübsche 
Einfachheit  in  dem  äusseren  Apparat,  besonders  auch  der  Tech- 
nik, lässt  voraussetzen,  dass  das  Bildnis  der  reifsten  Zeit  des 
Meisters  angehört.  In  Tizians  Werk  steht  ihm  das  Porträt 
des  Kanzlers  Granvella,  das  1548  in  Augsburg  entstand,  am 
nächsten. 

39.  Schongauer:  Die  Verkündigung  Mariae.  Auf  zwei 

Platten  stach  Schongauer  die  beiden  Gestalten  der  Verkündigung 
ohne  Hintergrund,  während  sonst  gerade  diese  Scene  der  hei- 
ligen Geschichte  Malern  und  Stechern  willkommenen  Anlass  bot, 
ein  trauliches  Interieur  mit  allerlei  Hausrat  und  stimmung- 
weckenden Beigaben  auszustatten.  Der  Meister  glaubte  in  den 
Gestalten  selbst,  ihrer  Haltung  und  ihrem  Mienenspiel  Alles  aus- 
drücken  zu  können,  was  den  Vorgang  erklärt.  Der  Zartheit  der 
Empfindung  kommt  die  Feinheit  der  Grabstichelführung  in  diesen 
der  Spätzeit  des  Meisters  angehörenden  Blättern  gleich.  Die 
Zeichnung  ist  bestimmt  und  sicher,  die  Schalten  mit  eben- 
massigen  Kreuzlagen,  der  Uebergang  zum  Licht  mit  kurzen 
Strichelchen  gegeben,  die  den  F’ormen  der  Gewandfalten  und 
der  Modellierung  der  Fleischteile  sich  anpassen.  Dies  aus 
liebevoller  Naturbeobachtung  hervorwachsende  Feingefühl 
lockert  leise  die  Fesseln  spätmittelalterlicher  Formgesetze  und 
sichert  Schongauer  einen  Platz  unter  den  Vorkämpfern  der 
neuen  Zeit. 

60.  Praxiteles:  Musenrelief  von  Mantinea.  In  Mantinea  stand 
im  Altertum  eine  Gruppe  des  Praxiteles,  Leto  mit  ihren  Kin- 
dern Artemis  und  Apollon.  Die  Basis  war  mit  Reliefs  verziert,  in 
denen  der  Wettstreit  des  Apollon  und  Marsyas  und  die  Musen 
dargestellt  waren.  Wählend  die  Gruppe  selbst  zerstört  ist, 
haben  sich  von  dem  Bildwerk  der  Basis  — französischen  Aus- 
grabungen des  Jahres  1887  wird  der  glückliche  Fund  verdankt 
— drei  Platten  erhalten,  deren  eine  Tafel  60.  wiedergiebt.  Die 
Musen  sind  stehend  und  sitzend  ohne  Beziehung  zueinander 
dargestellt,  jede  ein  abgeschlossenes  Bild  für  sich,  ,,in  dieser 
handlungslosen  Isolierung  wie  ein  weitgereihtes  Ornament  sich 
ausnehmend“.  Aber  die  Darstellung  fällt  dadurch  nicht  aus- 
einander. Was  sie  zusammenhält,  ist  innerlicher  und  künstle- 
risch feiner,  als  das  Band  einer  ausgesprochenen  Handlung,  es 
ist  ,,die  Anmut  reizvollster  Gesarntmotive  und  wundervoll  ge- 
stimmter Köpfe,  die  durchgehende  Schönheit,  die  das  einigende 
Element  bildet“.  In  ihrer  f.ieblichkeit  haben  die  Gestalten  nah 
verwandte  Genossinnen  in  den  zierlichen  Tanagrafiguren , die 
mit  ihrem  heiteren  bunten  Farbenschmuck  wohl  geeignet 
sind,  uns  die  ursprüngliche  Wirkung  des  Praxitelischen  Bildes 
näher  zu  bringen.  Wie  sehr  die  Farbe  in  dieser  Wirkung  mit- 
sprach, können  wir  aus  der  Nachricht  entnehmen,  dass  Praxiteles 
diejenigen  unter  seinen  Werken  besonders  hoch  geschätzt  habe, 
an  denen  der  berühmte  Nikias  die  Bemalung  ausgeführt  hatte. 

61.  Anatelloda Messina : Der  heilige  Hieronymus  imStudier- 
zimmer.  Im  Jahre  iSzp  sah  ein  venezianischer  Kunstfreund 
im  Hause  des  M.  Antonio  Pasqualino  ein  „Bildchen  des  H.  Hie- 
ronymus, der  in  seinem  Studierzimmer  liest,  in  Kardinahracht“ 
und  war  so  sehr  davon  entzückt,  dass  er  in  das  Verzeichnis 
von  Kunstsachen,  in  venezianischem  Besitz,  welches  er  verfasst, 
eine  ganz  genaue  Beschreibung  aufnahm.  Diese  ermöglicht  es, 
das  bewunderte  Bild  in  dem  Londoner  Gemälde  wiederzuer- 
kennen. Ueber  den  Verfasser  schrieb  derselbe  Autor,  wie  folgt: 
,, Einige  glauben, 'es  sei  von  der  Hand  des  Antonello  da  Messina; 
die  Mehrzahl  aber  . . . geben  es  dem  Jan  (i.  e.  van  Eyck)  oder 
aber  Memling,  . . . und  es  zeigt  wirklich  jene  Manier,  obwohl 
das  Gesicht  nach  italienischer  Weise  vollendet  ist,  so  dass  es 
von  der  Hand  des  Jacometto  zu  sein  scheint.“  Auch  glaubten 
Andere,  heisst  es  später,  der  letztgenannte  habe  die  Figur  über- 
gangen. Diese  Zweifel  sind  lange  Zeit  hindurch  von  neueren 
Kunstkennern  geteilt  worden;  gegenwärtig  haben  sich  alle 
Stimmen  aber  aut  Antonello  da  Messina  geeinigt.  Mit  dessen 
Malweise,  der  miniaturartig-glatten  Durchführung,  mag  man  die 
Technik  des  Bildes  wohl  zusammenbringen;  das  eigentümliche 
Rot  in  der  Tracht  des  Heiligen  findet  sich  in  eben  dieser 
Nuance  gerade  auf  Bildern  dieses  Meisters.  Eine  Seltsamkeit 
bleibt  nur  die  Architektur,  für  die  man  in  Italien  kaum  ein  Bei- 
spiel finden  kann. 

62.  Vermeer  van  Delft:  Strassenansicht.  In  der  kleinen 
Zahl  von  nicht  mehr  als  3o  Gemälden,  die  wir  von  dem  Delft- 
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sehen  Vermeer  besitzen,  zeigt  der  Meister  sich  vielseitig  und 
unruhig,  was  das  Gegenständliche,  die  Motive  betrifft.  Neben 
den  Interieurs  mit  je  einer  Gestalt  oder  mit  zwei,  höchstens  drei 
Figuren  in  ruhiger  Alltagsexistenz  hat  er  einige  Köpfe  in  natür- 
licher Grösse  gemalt  und  eine  ganz  abweichende  Aufgabe  mit 
seiner  Ansicht  von  Delft  gelöst.  Wie  ein  Nachklang  von  dieser 
hellen  und  starken  Ansicht  erscheint  das  stillere,  mehr  intime 
Strassenhild,  das  wir  hier  abbilden.  Etwa  durch  das  Fenster 
seines  Hauses  hat  van  der  Meer,  das  schlichteste  Motiv  wählend, 
die  Häuser  auf  der  andern  Seite  der  Strasse  aufgenommen. 
Die  Baulichkeiten  heben  sich  mit  durchsichtigem  Schattenton 
von  dem  leuchtenden  Him.mel  ah.  Mit  der  sorgsamsten  Beob- 
achtung der  Luft-  und  Lichtwirkung,  mit  einem  Vortrag,  der 
ebensowohl  breit  wie  genau  genannt  werden  kann,  hat  der 
Meister  — nicht  etwa  eine  Studie  — sondern  ein  vollendetes 
und  vollkommenes  Gemälde  geschail'en. 

63.  Meunier:  Der  Puddler.  Der  Blatz  des  Puddlers  ist  vor 

dem  Flammofen  und  sein  Amt,  das  eingeschmolzene  Roheisen 
durch  Rühren  des  Eisenbades  von  den  Schlacken  zu  reinigen 
und  zu  entkohlen.  Die  entgegenschlagende  Glut  dörrt  die 
[.ippen,  brennt  sengend  auf  den  Kopf  und  duldet  nur  die  not- 
dürftigste Kleidung,  Hosen  und  Schurzfell.  Einen  solchen  Ar- 
beiter stellt  Meuniers  Büste  dar,  mit  lechzendem  Munde,  wie 
von  dem  Feuer  geblendeten  Augen,  mit  nacktem  Oberkörper 
und  der  ledernen  Kappe  als  Kopfschutz,  ln  der  herben,  aber 
keineswegs  abstossenden  Aullässung  verrät  sich  der  mitleidige 
Schilderer  der  von  der  härtesten  Arbeit  im  „schwarzen  Lande'“ 
Geknechteten.  Das  malerische  Spiel  der  Lichter  auf  dem 
dunklen  Bronzeton  erinnert  an  die  farbigen  Probleme,  denen 
der  Künstler  nachging,  ehe  er,  schon  fünfzigjährig,  zum  Mo- 
dellierholz griff.  Die  Geschlossenheit  des  Umrisses  und  die 
Einheit  des  Raumbildes  nähert  dieses  Werk  der  Auflassung  an- 
tiker Meister,  die  Meunier,  so  fern  er  ihnen  stoft'lich  steht,  von 
■lugend  auf  als  Vorbilder  und  Wegweiser  betrachtet  hat. 

64.  Veit  Stoss:  Hochaltar.  Krakau,  die  alte  polnische  König- 
stadt, beherbergt  in  ihren  Mauern  mehr  als  ein  wertvolles 
Denkmal  deutscher  Kunst  und  deutschen  Gewerbefleisses.  Die 
Zunftregister  der  Stadt  im  i5.  und  ib.  .lahrhundert  sind  voll 
von  deutschen  Namen.  Zu  den  angesehensten  Gliedern  dieser 
Kolonie  hat  in  der  Zeit  von  1477  bis  140t)  der  Bildschnitzer 
V^eit  Stoss  gehört.  Whr  wissen  von  zahlreichen  Arbeiten  seiner 
Hand,  die  er  im  slavischen  Osten  damals  geschaffen  hat.  Zu 
den  bedeutendsten  darunter  gehörte  in  Krakau  das  heute  noch 
im  Dom  erhaltene  Grabmal  des  Königs  Gasimir  Jagello,  ferner 
ein  reiches,  leider  nicht  mehr  vorhandenes  Chorgestühl  in  der 
Marienkirche  und  ebenda  sein  Hauptwerk,  ein  in  gewaltigen 
Dimensionen  ausgeführter  Hochaltar.  Dieses  letzte  Werk  ist 
1477  begonnen  und  1484,  soweit  es  sich  um  die  Schnitzarbeit 
handelte,  vollendet  w’orden;  bis  zur  völligen  Fertigstellung  des 
reich  bemalten  und  vergoldeten  WVrkes  vergingen  aber  noch 
w'eitere  fünf  .lahre.  Im  Mittelschrein  ist  der  Tod  Mariae  im 
Kreise  der  Apostel  dargestellt.  Daneben  erscheinen  auf  der 
Innenseite  des  geöffneten  Flügels  links  die  \'erkündigung,  Christi 
Geburt  und  die  Anbetung  des  Königs,  rechts  Christi  Aut- 
erstehung  und  Himmelfahrt  und  die  Ausgiessung  des  heiligen 
Geistes.  Der  Stammbaum  Christi  in  der  Staffel  und  die  Krö- 
nung Marias  im  oberen  Aufsatz  des  Altars  bringen  den  Cyklus 
dieser  Darstellungen  zu  einem  einheitlichen  Abschluss. 

65.  Tizian;  Jacopo  de  Strada.  Der  Name  des  kaiserlichen 

Antiquars  Jacopo  de  Strada  wird  in  den  Korrespondenzen 
Maximilians  II.  wie  des  bayrischen  Herzogs  Albrecht  V.  häufig 
genannt.  Strada  hat  vielfach  Ankäufe  für  diese  Fürsten  in 
Italien  vermittelt,  hauptsächlich  von  antiken  Statuen  und  Münzen, 
gelegentlich  auch  von  Bildern.  Der  Kunsthandel  mag  ihn  mit 
Tizian  in  Berührung  gebracht  haben,  dem  er  i566  zum  Bildnis 
sass.  Der  Meister  fasste  ihn  gleichsam  in  seinem  Metier  auf. 
Lebhafter  wie  irgend  eine  der  von  ihmi  porträtierten  Personen 
lässt  er  ihn  an  den  Beschauer  sich  wenden;  eine  zweite  Person 
wird  gleichsam  vorausgesetzt,  an  die  (festus  und  Wort  des 
Dargestellten  gerichtet  sind.  Strada  hält  eine  Statuette  in  der 
Hand,  scheint  ihren  Kunstwert  zu  erläutern  und  das  Werk  zu 
empfehlen;  Gold-  und  Silbermünzen  liegen  auf  dem  Tisch  als 
weitere  Andeutung  der  geschäftlichen  Thätigkeit  des  Mannes. 
Der  Brief,  den  man  ebenfalls  auf  dem  Tisch  bemerkt,  ist  an 
Tizian  adressiert.  — Die  Malweise  ist  breit  und  grossartig;  der 
Kopf  sprechend  und  voll  Lebhaftigkeit.  Die  äussere  Deko- 
ration ist  wohl  auf  Wunsch  des  Bestellers,  der  auf  der  Car- 
louche  rechts  alle  seine  Titel  hinter  dem  Namen  hat  anbringen 
lassen,  so  glänzend:  über  die  schwarze  Jacke  legt  sich  in 

mehreren  Reihen  die  Goldkette  mit  dem  Medaillon;  der  Griff' 
des  Ritterschwertes  wird  gezeigt.  Ein  mit  breitem  Pelzstreif 
gesäumter  Mantel  umgiebt  wirkungsvoll  die  Gestalt.  Farbig 
fesselt  der  ganz  von  Lichtglanz  überflossene  rote  Atlasstoff  der 
Aermel;  die  grüne  Decke  über  dem  Tisch  übt  beruhigende  Gegen- 
wirkung aus.  Das  Bild  war  im  siebenzehnten  Jahrhundert  in 
der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm. 

66.  67.  Rembrandt:  David  vor  Saul  spielend.  Ende  1S98 
auf  der  Rembrandt-Ausstellung  zu  Amsterdam  wurde  das  Ge- 
mälde, das  wir  hier  abbilden,  gebührend  beachtet.  Aus  dem 


Pariser  Kunsthandel  ging  es  damals  in  den  Besitz  des  Herrn 
Abraham  Bredius  über,  des  Direktors  der  Haager  Gemälde- 
galerie, der  seinem  Lande  bereits  eine  stattliche  Reihe  von 
Rembrandt-Bildern  zurückerobert  hat.  Die  Komposition  ist 
ebenso  einfach  wie  eigenartig.  Die  Gestalten  tauchen  geheimnis- 
voll mit  phantastischer  Farbenpracht  aus  dem  Dunkel  hervor; 
Saul,  breit,  hochragend,  mit  einem  riesigen  Turban  aus  bunt- 
farbigen Seidenstoff’en  auf  dem  Haupte  und  einem  langen  Spiess 
in  der  gewaltigen  Hand,  David  rechts  unten,  bänglich  in  die 
Ecke  der  weiten  Bildfläche  gerückt.  Vielleicht  nicht  um  die 
Thränen  zu  trocknen,  sondern  um  die  Rührung  vor  dem  jungen 
Harfenspieler  zu  verbergen,  drückt  der  König  den  Vorhang  gegen 
sein  Gesicht.  David  ist  ganz  vertieft  in  sein  Spiel,  dessen 
Klänge  die  düstere  Schwerfälligkeit  Sauls  bewegen.  Die  Aus- 
führung ist  zum  Teil,  namentlich  in  dem  Turban  und  im 
Antlitz  des  Königs,  von  grösster  Sorgsamkeit,  zum  Teil 
flüchtig  und  breit,  wie  in  den  unteren  Partien  des  königlichen 
Gewandes.  Wie  wohl  mit  Recht  angenommen  wird,  ist  das 
Bild  erst  in  den  sechziger  Jahren  des  17.  Jahrhunderts  ent- 
standen. Eine  Zeichnung  mit  dem  Entwürfe  der  Darstellung 
befindet  sich  in  der  Sammlung  Bonnat  zu  Paris. 

68.  Sebastiano  del  Piombo:  Der  Violinspieler.  Als  eine 
der  merkwürdigsten  Ironien  der  Kunstgeschichte  bezeichnet  es 
Burckhardt,  dass  gerade  die  in  den  ersten  römischen  Jahren 
gemalten  dämonischen  Porträts  des  Sebastiano,  die  sog.  For- 
narina  in  den  Uffizien,  die  Dorothea  in  Berlin  und  der  Violinspieler 
bis  auf  unsere  Tage  die  Ruhmestitel  des  von  ihm  so  bitter  ver- 
schmähten Raffael  vermehren  mussten.  Aus  anfänglicher 
Freundschaft  und  gegenseitiger  Anregung  zwischen  dem  Vene- 
zianer und  dem  Urbinaten  war  eine  Rivalität  geworden,  die 
Sebastiano  mehr  und  mehr  zu  dem  ihm  gefährlichen  \’orbild 
Michelangelos  drängte.  Seine  glücklichsten  Werke  hat  er  im 
Verkehr  mit  Raffael  geschaffen.  Ueber  dem  Bilde  dieses  jungen 
Virtuosen,  der  offenbar  am  musikalischen  Hofe  Leo  X.  Lorbeer 
und  Immortellen  geerntet  hat,  liegt  noch  etwas  von  Giorgiones 
vieldeutiger  Erzählungskunst,  auch  die  Andeutung  der  Schranke 
unten  ist  venetianischer  Gebrauch,  wie  die  breite  Behandlung 
des  Beiwerkes,  des  prachtvollen  Pelzes  venetianisch  ist.  Aber 
über  seine  heimischen  Gewohnheiten  hinaus  führte  ihn  zu 
diesem  stolzen  Umriss  die  ungesuchte  Grösse  römischer  Kunst. 
Das  Datum  i5i8  ist  wohl  späterer  Zusatz,  giebt  auch  die  Ent- 
stehung zu  spät  an.  Zum  künstlerischen  Reiz  des  Bildes  ge- 
sellte sich  in  unseren  Tagen  noch  ein  legendarischer;  im  Palazzo 
Sciarra  in  Rom  hatten  es  nur  wenige  gesehen,  viele  seit  Jahren 
den  vergeblichen  Versuch  gemacht,  dazu  durchzudringen. 
Plötzlich  tauchte  der  \’iolinspieler  in  Paris  auf.  Eine  alte  Gopie 
im  Pal.  Corsini  zu  Florenz  giebt  einen  guten  Begriff  des  Werkes. 

69.  Raffael:  Die  Vermählung  Mariae  (Lo  Sposatizio).  Bei 
dem  Gottesgerichte,  das  die  Freier  der  Jungfrau  anriefen,  hat 
Josephs  Stab  allein  sich  mit  einem  frischen  Trieb  geschmückt, 
und  so  reicht  er  ihr  bescheiden  den  Ring,  während  seine 
jüngeren  Rivalen  unmutig  die  verdorrten  Stäbe  zerbrechen. 
Schon  l’erugino  oder  doch  in  seiner  Werkstatt  einer  der  Schülei 
hatte  denselben  \'organg  in  der  hergebracht  feierlichen  Symmetrie 
der  Schule  gemalt.  Die  Gestalten  auf  den  Linien  der  per- 
spektivisch verkürzten  Paviments  anzuordnen,  den  oberen  Raum 
durch  eine  Architektur  zu  füllen,  gehörte  zu  den  Lieblingsrezepten 
von  Peruginos  Kunst,  ln  Raffaels  Bild  war  jeder  Strich  eine 
unbewusste  Kritik  dieses  Herkommens.  Die  Architektur  rückt 
er  als  zierlichen  Tempel  in  den  Grund,  die  genaue  Symmetrie 
der  Gestalten  durchbricht  er  ohne  Willkür.  Dass  Joseph  rechts 
zurückbleibt,  dass  der  Hohepriester  sich  aus  der  Mittellinie  zu 
ihm  neigen  muss,  das  alles  ist  innerlich  begründet.  Auch 
malerisch  löst  sich  der  junge  Künstler,  der  hier  zum  ersten 
Mal  mit  Namen  und  Datum  zeichnet  (RAPHAEL  URBINAS 
MDIllp,  von  dem  Vorbilde  seines  Meisters.  Alle  Farben  in  den 
Gestalten  und  im  Hintergrund  lässt  er  in  einem  goldigen  Glanz 
aufgehen,  den  man  mit  Recht  dem  Licht  eines  Pfingstmorgens 
verglichen  hat. 

70.  Eutychides;  Statue  der  Stadtgöttin  von  Antiochia. 
Eutychides,  der  Schöpfer  des  Originales  dieser  Statue,  war  ein 
Schüler  des  Ly'sippos,  dessen  Kunst  Alexander  des  Grossen 
Thaten  zu  glänzendster  Verherrlichung  brachte.  Aus  Alexanders 
Eroberungen  im  Osten  gingen  die  grossen  Reiche  hervor,  in 
deren  Hauptstädten  Alexandria,  .Antiochia,  Pergamon  neue 
blühende  Zentren  der  griechischen  Kultur  erwuchsen  und  die 
Kunst  auf  frischem  Boden  zu  mächtiger  Entwicklung  sich  ent- 
faltete. Eins  der  frühesten  Werke  dieser  neuen  Zeit,  der  sog. 
hellenistichen  Epoche,  ist  die  Statue  des  Eutychides.  Schon  in 
früherer  Kunst  sind  Werke  ähnlicher  .Art  geschaffen  worden, 
aber  die  ältesten  Darstellungen  von  Stadtgöltinnen  sind  einfacher 
und  geben  die  Bilder  ohne  Beziehung  zu  dem  besonderen  land- 
schaftlichen Charakter  der  Oertlichkeit.  Mit  dem  Versuche, 
diesen  zu  einer  bezeichnenderen  Gestaltung  der  .Allegorie  in  die 
Schilderung  hineinzuziehen,  wie  er  in  der  Statue  des  Eutychides 
gemacht  ist,  kündigt  sich  eine  neue  Aulfassung  an,  die  fortan 
bleibende  Geltung  gewonnen  hat.  Der  Lage  der  Stadt,  zwischen 
dem  Flusse  Orontes  und  dem  Berge  Silpios,  entsprechend  hat 
der  Künstler  die  Göttin  auf  felsiger  kirhebung  sitzend  und  zu 
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ihren  Füssen  den  Strom  im  Bilde  des  jugendlichen  Flussgottes, 
dargestellt,  der  schwimmend  mit  starken  Armen  die  Wellen  teilt. 
Die  Göttin  in  reichem,  fein  gegliedertem  Gewände  stützt  sich 
mit  der  Finken  auf  den  Felsen  und  hält  in  der  rechten  Hand  einen 
Aehrenbüschel,  der  auf  die  Fruchtbarkeit  der  Ebene  von 
Antiochia  hindeutet.  Aus  einigen  kleineren  Wiederholungen  in 
Bronze,  in  denen  die  Züge  des  Gesichtes  mehr  matronales 
Aussehen  haben,  ist  geschlossen  worden,  dass  der  aufgesetzte 
Kopf  der  Statue  nicht  ursprünglich  zugehörig  ist. 

71.  Manet:  Chez  le  pere  Lathuille.  Geschildert  ist  das  Garten- 
restaurant Vater  Lathuilles  an  der  Place  Moncey  hei  den  äusseren 
Boulevards,  in  dem  Manet  zuweilen  einkehrte.  Vorn  am  Früh- 
stückstisch sitzt  der  junge  Lathuille  mit  einem  der  weiblichen 
Modelle  plaudernd,  die  die  Nähe  zahlreicher  Malerateliers  her- 
führte. Auf  dem  Wege  ein  weissgeschürzter  Kellner.  Das  alles 
getaucht  in  die  heisse,  flimmrige  Mittagsluft,  die  jede  Kontur 
auflöst,  über  den  sonnenbestrahlten  Stellen  zittert  und  in  die 
Schatten  ihren  Lichtstaub  streut.  Vielleicht  hat  Manet  in  keinem 
andern  Bilde  so  sehr  die  letzten  Konsequenzen  der  Hellmalerei 
gezogen.  Wieder  wurde  das  Publikum  stutzig,  das  sich  mittler- 
weile an  die  Erscheinung  des  Pleinairismus  gewöhnt,  die  vor- 
nehme Farbenharmonie  des  „Treibhauses“  und  das  scharfe 
Sonnenlicht  des  Bildes  ,,lrn  Segelboot“  ruhig  hingenommen 
hatte.  Vor  allem  geriet  man  über  die  blauen  Schatten  in 
Aufregung.  Auch  die  Jury  des  Salons  1880  kam  über  diesen 
Eindruck  nicht  hinweg,  und  die  Freunde  des  Künstlers  blieben 
in  der  Minderheit.  Erst  im  folgenden  Jahr  erhielt  Manet  für 
ein  in  fast  jeder  Beziehung  geringes  Werk,  den  Löwenjäger 
Pertuiset,  die  goldene  Medaille. 

72.  Matteo  Civitali:  Der  Glauben.  Civitali,  der  aus  Lucca  stammt 
und  dort  weitaus  die  meisten  seiner  Arbeiten  hinterlassen  hat, 
ist  ein  gewichtiger  Zeuge  für  die  umfassende  Macht  der  Floren- 
tiner Plastik  im  Quattrocento.  In  seinen  von  sehnsuchtsvoller 
Andacht  erfüllten  Figuren  — vergl.  die  Engel  des  Domes  zu 
Lucca,  im  Museum  Bd.  11.  Tf.  64  — und  in  seinen  Dekorations- 
arbeiten voll  zierlichen  Reichtums  kommt  er  den  gleichzeitigen 
Florentinischen  Meistern  so  nah,  dass  er  unbedenklich,  wie  etwa 
ein  weit  vorgeschobener  Posten,  zu  ihnen  gerechnet  worden  ist. 
Nur  ist  er  ekstatischer  in  der  Stimmung  und  härter  in  der 
Faltengebung  als  jene.  Von  den  beiden  Arbeiten,  die  das 
Nationalmuseum  in  Florenz  bewahrt,  ist  die  ,,Fede‘‘  durch  die 
Initialen  O.  M.  C.  L.  (opus  Mattaei  Civitalis  Lucchensis)  in- 
schriftlich als  sein  Werk  bezeichnet.  Trotz  eines  Anfluges  pro- 
vinzieller Empfindungsseligkeit  steht  sie  mit  Ehren  unter  den 
zeitgenössischen  Arbeiten  Elorentiner  Meister,  an  denen  der 
Bargello  überreich  ist. 

73.  Sebastiano  del  Piombo:  Junge  Römerin  (die  sogen. 

Fornarina).  In  einer  Zeit,  da  man  alles  Vollendete  mit  dem 
Namen  Raffaels  bezeichnete,  hat  dies  Porträt  die  Fantasie  be- 
schäftigt als  Fornarina,  jene  schöne  römische  Bäckerstochter,  die 
der  Urbinat  geliebt  und  verewigt  haben  soll.  Wie  Raffael  damals 
das,  was  ihm  schön  erschien,  seelisch  zu  verklären  wusste, 
zeigt  am  besten  die  Donna  Velata  (II,  81).  Diese  Römerin  aber, 
deren  weicher  Blick  den  Beschauer  sucht,  ist  weniger  erhaben, 
eine  vollkommene  irdische  Schönheit,  wie  Sebastiano  als  Ve- 
nezianer sie  zu  geniessen  nnd  nachzuschalTen  verstand.  Der 
grüne  Grund,  das  Weiss  des  Hemdes  mit  seinen  Säumchen 
heben  die  leuchtende  Pracht  von  Kopf  und  Hals;  Arm  und  Hand 
zeichnen  sich  weich  und  doch  bestimmt  vom  blauen  Sammet 
des  Mieders  und  dem  dunkelgrünen  Mantel  mit  Pantherfell  ab. 
Das  Datum  i5i2  weist  auf  Sebastianos  erste  römische  Jahre, 
da  er  Raffael  am  nächsten  kam.  Und  dessen  Namen  verdankt 
es  wohl,  mehr  als  der  eigenen  Vollkommenheit,  seinen  Ehren- 
platz in  der  Tribuna  der  Uffizien. 

74.  75.  Sebastiano  del  Piombo:  Der  hl.  Chrysostomus. 

Um  den  schreibenden  Patron  der  kleinen  Kirche  unweit  des 
Rialto  haben  sich  andere  Heilige  zusammengefunden:  der  greise 
Augustinus,  Johannes  der  Täufer,  der  ritterliche  Vitalis;  ihnen 
gesellt  sich  die  Gruppe  der  heiligen  Frauen  zu:  hinter  Maria 
Magdalena  zur  Rechten  die  hl.  Agnes,  links  Katharina  mit  dem 
Rad.  ln  der  freien  Bewegtheit  dieser  Gestalten  vor  einem  un- 
symmetrischen Hintergrund,  wie  in  ihrer  rein  irdischen  Schön- 
heit ist  dies  Altarbild  eines  der  frühesten  Zeugnisse  der  vene- 
zianischen Hochrenaissance.  (Vgl.  auch  Text  S.  38.) 

76.  Steen:  Die  Liebeskranke.  Jan  Steen  ist  vielleicht  der 

einzige  grosse  holländische  Maler,  von  dessen  Kunst  die  hollän- 
dischen Galerien  noch  heute  eine  vollständige  Anschauung  geben. 
In  der  Haager  und  der  Amsterdamer  Sammlung  ist  er  glänzend 
vertreten.  Seine  ausserordentliche  Fruchtbarkeit,  aber  auch  der 
Umstand,  dass  die  Engländer  hie  und  da  seine  Bilder  anstössig 
und  unfein  fanden,  ist  dem  holländischen  Volke  zugute  gekommen, 
sodass  es  sich  noch  seines  Molicre  freuen  kann.  Ein  Lieblings- 
thema Steens,  das  er  nicht  müde  wurde  in  sorgsamer  Ausführung 
zu  wiederholen,  ist  die  ärztliche  Konsultation  am  Bette  eines 
hübschen  Mädchens.  „Hier  baat  geen  medizijn,  Want  het  is 
minne  pyn“,  (hier  hilft  kein  Arzt,  denn  das  ist  Liebesschmerz) 
hat  der  Meister  auf  ähnliche  Darstellungen  geschrieben.  Im 
Haager  Museum  sind  zwei  solche  Scenen,  je  eines  in  Schwerin, 
St.  Petersburg,  München,  Frankfurt  a.  M.  u.  a.  a.  O.  Das  hier 


abgebildete,  besonders  liebevoll  durchgeführte  Gemälde,  in  dem 
der  schalkhafte  Sinn  in  den  Köpfen  köstlich  ausgedrückt  ist, 
kam  mit  der  Sammlung  van  der  Hoop  in  das  Rijksmuseum. 

77.  De  Hoogh:  Gesellschaftsszene.  Die  Meisterwerke  des 

Pieter  de  Hoogh,  die  Arbeiten  aus  seiner  früheren  und  mittleren 
Zeit,  sind  in  den  englischen  Sammlungen  eher  als  auf  dem 
Kontinent  zu  finden.  Die  Londoner  National  Gallery  ist  der 
einzige  Ort  in  der  Welt,  wo  drei  Gemälde  des  Meisters  bei- 
einander hängen.  Während  die  beiden  anderen  Bilder  in  dieser 
Sammlung  datiert  sind  (i658  und  i665),  trägt  das  hier  abgebildete 
Interieur  keine  Jahreszahl;  nach  dem  Stil  ist  es  nicht  wesentlich 
später  als  1660  entstanden,  wie  die  im  Motiv  und  in  der  Be- 
handlung nahe  verwandte  Darstellung  im  Buckingham  Palace. 
Das  Bild  zeigt  alle  glücklichen  Eigenschaften  de  Hooghs  in  reifer 
Blüte,  zeigt  den  Glanz  des  Sonnenlichtes,  den  wundervollen, 
warmen  Gesamtton,  in  dem  die  Lokalfarben,  namentlich  das 
blühende  Rot,  ihre  Wirkung  wahren,  eine  wohl  abgewogene 
Komposition  und  die  hellste  Feiertagsstimmung. 

78.  Bertoldo  di  Giovanni:  Die  Reiterschlacht.  Die  Reiter- 
schlacht im  Museo  Nazionale,  das  einzige  umfangreichere  Werk 
des  „höchst  schätzenswerten  Bildners  und  vortrefflichen  Medaillen- 
künstlers“, wie  ihn  ein  Zeitgenosse  nennt,  lehrt  Bertoldos  ge- 
wissenhaftes, aber  einseitiges  Talent  wie  keine  andere  Arbeit  des 
Meisters  kennen.  Des  Künstlers  Verdienst  liegt  auch  hier  mehr 
in  der  Technik  als  in  der  Erfindung.  Die  Komposition  schliesst 
sich  eng,  aber  nicht  sklavisch  an  eine  antike  Vorlage  an,  die 
in  einem  Sarkophagrelief  des  Pisaner  Camposanto  nachgewiesen 
werden  konnte.  Die  Freiheiten,  die  sich  Bertoldo  seinem  Vor- 
hilde gegenüber  gestattet  hat,  finden  ihre  Erklärung  in  seiner 
Freude  an  der  unbekleideten  menschlichen  Gestalt  und  an  kühner 
Bewegtheit.  Die  Deutung  des  bis  zur  Verwirrung  mit  Figuren 
überladenen  Vorwurfes  auf  einen  der  Kämpfe  um  Helena  vor 
Troja  ist  noch  nicht  gesichert.  Allerhand  Beziehungen  zu 
Michelangelo  räumen  der  Arbeit  eine  kunsthistorische  Bedeutung 
ein,  die  über  den  künstlerischen  Wert  noch  hinausgeht.  Ge- 
wisse im  Kentaurenkampf  des  jungen  Michelangelo  ausgeführte 
und  später  in  den  Entwürfen  zum  Juliusgrabe  wieder  auf- 
tauchende Motive  (z.  B.  die  Victorien  über  den  Gefangenen) 
beweisen,  wie  genau  Michelangelo  seines  Lehrers  Werk  studiert 
hat.  Die  Bronzeplatte  war  ursprünglich  über  einen  Kamin  in 
die  Wand  eingelassen  und  kam  aus  dem  Palazzo  Medici  un- 
mittelbar in  den  öffentlichen  Besitz. 

79.  Manet:  Der  Frühling.  In  vier  Damenporträts  wollte  Manet 
die  Jahreszeiten  wiedergeben  — die  „saisons“,  wie  sie  sich  für 
das  Auge  der  Boulevardiers  in  den  Kostümen  eleganter  Pa- 
riserinnen verkörpern.  Er  hat  nur  zwei  davon  gemalt,  den 
Herbst,  für  den  ihm  die  Gönnerin  seiner  Kunst,  Mme  Mery 
Laurent,  sass  und  als  Frühling  die  hübsche  Jeanne,  später  als 
Schauspielerin  unter  dem  Namen  Demarsy  bekannt.  Das  etwas 
banale  Vorbild  ist  mit  dem  ganzen  Zauber  der  Manetschen  Mal- 
kunst umhüllt.  Starke  Lokalfarben  vereinigen  sich  in  der  gleich- 
mässigen  duftigen  Helligkeit  zu  einer  zarten  Harmonie.  Unter 
dem  breiten  festen  Pinselstrich  wird  jede  Einzelheit  lebendig. 
Die  rosige  Haut  des  Gesichts,  das  cremefarbene  Leder  der  Hand- 
schuhe, das  lichte  Frühlingskleid,  der  Spitzenrand  des  Sonnen- 
schirms, der  Tüllbesatz  des  Hutes  und  der  Blumenstrauss  darauf 
sind  stofllich  ebenso  meisterhaft  charakterisiert,  wie  das  ver- 
schwommene Blattwerk  im  Hintergrund,  von  dem  sich  die  Figur 
in  bestimmter  Körperhaftigkeit  abhebt. 

80.  Thorwaldsen:  Christus.  Selten  nur  hat  sich  Thorwaldsen 

dem  biblischen  Stofl'kreise  zugewandt;  weder  die  Richtung 
seines  Talentes,  noch  das  Leben  in  Rom  unter  der  heidnischen 
Statuenwelt  des  Vatikans,  noch  auch  sein  Umgang  mit  dem 
ebenfalls  ganz  von  der  Antike  und  ihren  Gestalten  erfüllten 
Canova  wiesen  ihn  auf  das  christlich  religiöse  Gebiet.  Als  aber 
1819  der  ruhmvoll  in  die  Heimat  Zurückkehrende  von  der  Kom- 
mission für  den  Wiederaufbau  der  unlängst  (1807)  zusammen- 
geschossenen Frauenkirche  für  die  Anfertigung  des  plastischen 
Schmuckes  gewonnen  worden  war,  hat  der  Meister  nicht  ge- 
zögert, sich  in  den  ihm  bisher  fremden  Stoff  zu  vertiefen.  So 
entstanden  1820 — 27  zu  Rom  die  Kolossalfiguren  Christi  und 
seiner  zwölf  Jünger,  die  in  Hansens  Neubau  vor  dem  Rund  der 
Apsis  und  den  Pfeilern  der  Seitennischen  aufgestellt  sind.  Der 
Christusfigur  ist  eine  besondere  Popularität  beschieden  gewesen. 
Thorwaldsens  Heiland  weist  in  der  Hoheit  seiner  Erscheinung 
auf  Raffaels  Christusgestalten,  in  dem  schön  geschlossenen 
Umriss  und  der  Strenge  der  formalen  Durchbildung  lebt  die 
antike  Tradition  wieder  auf,  deren  getreuster  Fortsetzer  Thor- 
waldsen ist;  des  Meisters  Eigenstes  und  Bestes  erkennen  wir  in 
der  verklärten  Milde  seines  Christus.  Und  wahrlich,  kein 

geringer  Ruhm  liegt  in  dem  Zugeständnis,  dass  die  neueren 
Meister,  vor  die  gleiche  Aufgabe  gestellt,  ausnahmslos  zu  Thor- 
waldsen in  die  Schule  gegangen  sind  und  keiner  sein  Vorbild 
erreicht,  geschweige  denn  übertrofl'en  hat. 

81.  Hogarth:  Das  Crevettenmädchen.  Während  das  reiche 
radierte  W'erk  Hogarths  wegen  seines  scharfen  satyrischen  Ge- 
halts auch  in  Deutschland  verbreitet  ist,  sind  die  Gemälde  des 
Künstlers  verhältnismässig  wenig  bekannt,  sicherlich  nicht  so 
hoch  geschätzt.  Man  findet  über  den  Maler  Hogarth  häutig 
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tadelnde  Worte  gesprochen.  Eines  seiner  Werke  aber  zeigt  den 
Künstler  von  seiner  besten  Seite:  das  Crevettenmädchen  fthe 
shrimp  girl).  Hier  hat  er  alle  Nebenabsichten  moralisierender 
Art  bei  Seite  gelassen,  um  die  Strassenfigur,  die  jeder  kennt, 
malerisch  festzuhalten,  so  wie  andere  Künstler  ganze  Folgen 
solcher  Strassentypen  gezeichnet  oder  gestochen  haben.  Die 
breite  kühne  Malweise  erzählt  die  Entstehungsgeschichte  des 
Bildes;  die  Freiheit  der  Beobachtung  des  hellbeleuchteten  Kopfes 
führt  die  Erinnerung  des  Betrachtenden  leicht  zu  den  grossen 
Impressionisten  der  letzten  Jahrzehnte.  Das  Wort,  das  über 
Hogarths  Bilder  gesprochen  worden  ist:  ,, andere  Gemälde  sehen 
wir,  seine  lesen  wir“,  findet  hier  keine  Anwendung.  — Das 
Bild  war  im  Besitz  von  Hogarths  Wiitwe  verb'ieben,  wurde  nach 
ihrem  Tode  versteigert  (für  90  Mark),  war  dann  in  <ien 
Sammlungen  Watson  Taylor  und  Miles  (Leigh  Court),  und  ge- 
langte aus  der  letzteren  1884  in  die  National  Gallery. 

52.  Hals;  Die  singenden  Knaben.  Franz  Hals  und  Jan  Steen 
s'nd  die  Kinderfreunde  unter  den  holländischen  Malern.  Steen 
charakterisierte  mit  Vorliebe  das  naiv  \’erschmitzte.  Drollige  und 
selbst  Grausame  der  spielenden  Kinder.  Hals  hat  namentlich 
zwischen  iSeo  und  i53o,  da  seine  Malerei  heiter  und  hell  war 
und  lustige  Lokalfarbe  liebte,  die  Jugend  in  ihrer  Otlenheit  und 
Frische  gern  und  meisterhaft  dargestellt.  Die  in  ihre  Musik- 
übung vertieften  Knaben  bilden  eine  hübsche  Gruppe  für  sich. 
Dem  mit  dem  Monogramm  des  Meisters  bezeichneten,  etwa  iba.S 
entstandenen  Casseler  Gemälde  schliessen  sich  ähnliche  Dar- 
stellungen aus  derselben  Zeit  in  Berlin,  Schwerin,  Königsberg 
und  an  anderen  Orten  an. 

53.  Adriaen  van  Ostade:  Der  Spielmann.  Unser  Bild  zeigt 
eine  Szene  vor  der  Hausthür.  Der  fahrende  Spielmann  hat  die 
Bewohner  des  Hauses  und  die  Nachbarschaft,  vornehmlich  die 
Kinder  um  sich  versammelt.  Im  allgemeinen  bevorzugte  Adriaen 
Interieurs,  während  sein  Bruder  Isack  die  bewegten  Motive  der 
Dorfstrasse  liebte.  Die  ziemlich  dunkele  und  warme  Färbung, 
von  der  Adriaen  nicht  abging,  steht  den  Interieurszenen  besser 
an  als  den  Darstellungen  im  Freien.  Die  etwas  scharfe  Färbung 
und  die  sehr  sorgsame  Durchführung  lassen  deutlich  erkennen, 
dass  wir  eine  Schöpfung  der  Spätzeit  des  Meisters  vor  uns 
haben.  In  der  That  finden  wir  die  Jahreszahl  i6j3  unter  der 
Namensaufschrift.  Eine  farbige  Zeichnung  derselben  Kompo- 
sition, ebenfalls  von  ifiyS  datiert,  befindet  sich  in  englischem 
Privatbesitze. 

84.  Dou:  Der  alte  Schulmeister.  Dou  hat  gern  den  Efl'ckt  des 
dämmrigen  Halbdunkels,  aus  dem  die  Genrefigur  hervortaucht, 
erhöht  durch  den  Kontrast  des  stark  beleuchteten  Fensterbogens 
und  eine  Rahmung  im  Bilde  geschaffen.  Das  Mittel,  das 
Rembrandt  und  N.  Maes  gelegentlich  nicht  verschmähten,  wurde 
dem  Virtuosentum  Dous  für  eine  bestimmte  Klasse  von  Dar- 
stellungen obligatorisch.  Die  Dresdener  Galerie  ist  ganz  be- 
sonders reich  an  Werken  des  Leidener  Meisters,  aus  allen 
Perioden  seiner  Thätigkeit.  Unser  Bild,  mit  der  Jahreszahl  1Ö71, 
gehört  zu  seinen  späten  Schöpfungen.  Die  Färbung,  die  Motive 
wandeln  sich  bei  ihm,  auch  ein  wenig  die  Malweise,  der  behag- 
lich nüchterne  Geist  und  die  gewi.<;senhafte  Sorgfalt  bleiben. 

85.  Metsu:  Das  Geschenk  des  Jägers.  Metsu  liebt  lebhafte, 
leicht  anekdotenhafte  Motive,  auch  wenn  er  seine  Gruppe 
im  vornehmen  Stile  Terborchs  zu  ordnen  sich  bemüht.  Hier 
überreicht  der  Kavalier  der  Schönen,  um  deren  Gunst  er  wirbt, 
ein  Rebhuhn,  seine  Beute  von  der  Jagd.  Kleine  Deutlichkeiten, 
wie  die  Figur  des  Amor  auf  dem  Schranke,  sind  charakteristisch 
für  Metsu.  Die  Färbung  ist  sehr  reich,  ein  wenig  kühl  im 
Ganzen  und  ein  wenig  unruhig;  Zeichnung  und  Durchführung 
sind  von  höchster  Sorgfalt.  Das  Bild  ward  bereits  auf  der  Ver- 
steigerung Goll  von  Franckenstein  mit  mehr  als  20000  Mark 
bezahlt.  Mit  der  Sammlung  v.  d.  Hoop  kam  es  in  das  Rijks- 
museum. Es  ist  mit  dem  Namen  des  Meisters  bezeichnet,  aber 
nicht  datiert. 

86.  Terborch:  Die  Musikstunde.  Terborch  ist  in  der  herr- 
lichen Peel-Sammlung  nicht  schlechter  vertreten  als  Jan  Steen, 
Metsu  und  Pieter  de  Hoogh.  Das  aus  der  Choiseul-Galerie 
stammende  Gemälde,  das  wir  hier  abbilden,  eine  stattliche 
Komposition  mit  drei  ganzen  Gestalten,  gehört  zu  seinen  be- 
deutendsten Schöpfungen.  Es  giebt  im  englischen  Besitze 
vielleicht  einige  Bilder  des  Meisters,  die  noch  vornehmer  und 
anmutiger  sind,  keines  aber,  das  an  Schönheit  der  Durchführung 
unser  Gemälde  überträfe.  Die  für  Terborchs  Art  auffallend 
lebhafte  Handbewegung  des  sitzenden  Herrn  mag  nicht  ganz 
einwandfrei  sein.  Die  sitzende  Dame  ist  in  gelbe  und  weisse 
Seide  gekleidet,  ein  farbiger  orientalischer  Teppich  bedeckt  den 
Tisch,  sonst  herrschen  graue,  neutrale  Töne  in  hundert 
Nüancen.  Das  Gemälde  ist  nicht  bezeichnet  und  nicht  datiert. 

87.  88.  Benedetto  da  Majano;  Kanzel.  Pietro  Mellini,  dessen 
Büste  Benedetto  1474  fertigte,  ist  der  Stifter  dieser  Kanzel,  der 
schönsten,  die  in  den  Kirchen  Toscanas  gefunden  wird.  Auf- 
gestellt in  dem  Heiligtum  der  Franziskaner,  deutet  sie  in  dem 
figürlichen  wie  in  dem  dekorativen  Schmuck  Beziehungen  zu 
dem  Ordensstifter  an.  Von  den  fünf  Reliefs,  die  der  Kanzel- 
kasten zwischen  den  zierlichen  Säulen  trägt,  sind  drei  noch  in 
den  Originalthonskizzen  im  Privatbesitz  zu  Siena  erhalten;  ein 


vierter  Entwurf  im  Berliner  Museum  wurde  später  ausgeschieden. 
In  den  roten  Marmornischen  des  Sockels  haben  die  christlichen 
Tugenden  Platz  gefunden,  zarte,  feingliedrige  Gestalten  im 
reichen  Faltenwurf.  So  uneingeschränktes  Lob  von  jeher  diesem 
Werke  zu  Teil  geworden  ist,  so  wenig  haben  sich  thatsächliche 
Angaben  über  seine  Entstehung  erhalten.  Mit  Recht  wird  ent- 
gegen der  allgemeinen  Annahme  die  Kanzel  in  die  erste 
Schaffenszeit  Benedettos,  um  1475  datiert.  Eingehenderes  er- 
fahren wir  nur  über  den  Kontlikt  des  Meisters  mit  der  Bau- 
behörde. Benedetto  hat  nämlich  die  Treppe  zur  Kanzel  in  das 
Innere  des  Pfeilers,  an  dem  sie  hängt,  verlegt,  hierdurch  glaubten 
die  operai  die  Solidität  des  stützenden  Pfeilers  gefährdet  und 
erhoben  Einspruch.  Allein  der  Erfolg  des  Wagnisses  hat  dem 
Meister  Recht  gegeben,  und  die  Hochachtung  vor  Benedettos 
architektonischem  Wissen  wird  durch  das  Kunststück  dieser 
Treppenanlage  nur  gesteigert. 

89.  Giorgione:  Bildnis  eines  Jünglings.  Das  Bildnis,  das 

aus  der  Sammlung  Giustiniani  in  Padua  stammt  und  1891  in 
Florenz  für  die  Berliner  Galerie  erworben  wurde,  hat  die  un- 
geteilte Uebereinstimmung  aller  Kenner  dem  seltensten  unter 
den  grossen  italienischen  Meistern  gegeben.  Man  darf  hinzu- 
setzen, dass  es  Giorgiones  Jugendzeit  — wenn  man  bei  einem 
Künstler,  der  so  jung  starb,  diesen  Ausdruck  anwenden  darf 
— angehören  muss.  Den  Beweis  hierfür  liefert  die  unleugbare 
Schwäche  des  Bildes:  der  rechte  Unterarm  hat  keinen  Raum, 
so  nahe  ist  die  Gestalt  an  die  Biüstung  vorn  gerückt.  Ein 
Stück  der  Hand  ist  sichtbar,  ein  erster  schüchterner  Versuch, 
mit  dem  älteren  Brauch,  der  die  Hände  nicht  in  die  bildliche 
Darstellung  bei  einem  Porträt  mit  einbezieht,  zu  brechen.  Die 
I'Mrben  sind  zu  einer  Harmonie  von  tiefem  Klang  gestimmt:  der 
Hintergrund  grünlichblau,  das  Gewand  ein  ins  Violett  hinüber- 
spielendes Rot;  dunkelbraunes  Haar  umgiebt  das  bräunliche 
Gesicht.  Die  Schönheit  des  Blicks,  die  Feinheit  der  Mund- 
bildung sind  einem  hervorragenden  Modell  von  einem  grossen 
Künstler  abgelauscht.  — An  der  Balustrade  mit  den  nicht  er- 
klärten Buchstaben  V.  V.  signiert. 

90.  Tizian:  Männliches  Bildnis.  Das  männliche  Bildnis  in 

der  Galerie  des  Earl  ofDarnley,  das  im  siebzehnten  Jahrhundert 
sich  in  der  Sammlung  des  Alfonso  Lopez  in  Amsterdam  befand, 
trägt  mit  Unrecht,  wenn  auch  seit  drei  Jahrhunderten,  den 
Namen  Ariosts.  Die  Züge  des  Dichters  haben  mit  den  seinen 
keinerlei  Verwandtschaft.  Wen  das  Porträt  darstellt,  wissen  wir 
in  der  Gegenwart  nicht.  Anordnung  wie  Form  und  Farbe 
weisen  es  in  die  Jugendpei  iode  Tizians,  als  er  am  unmittel- 
barsten Giorgiones  Einfluss  erfuhr.  Die  Gestalt  steht  vor  grauem 
Grund  und  trägt  ein  grauviolettes  Gewand.  Der  eine  Aermel 
legt  sich  bauschig  auf  die  Brüstung,  die  vorn  das  Bild  ab- 
schlicsst,  und  bestimmt  die  farbige  Wirkung.  Von  einem 
dunkeln  Mantel,  der  über  die  Schulter  hängt,  sieht  man  nur  ein 
kleines  Stück.  Der  schöne  Kopf,  von  kastanienbraunem  Haar 
umgehen,  lässt  auf  einen  Mann  vornehmer  Art  schliessen.  Vorn 
an  der  Brüstung  liest  man  Tizians  Namen  und  ausserdem  ein 
grosses  V,  wie  man  es  auf  mehreren,  der  gleichen  Zeit  an- 
gehörigen  Bildern  findet,  die  von  Giorgione  und  Palma  her- 
rühren. Ob  dieses  Bild  Rembrandt  einige  kleine  Züge  für  sein 
schönes  radiertes  Selbstbildnis  vom  Jahre  i63g  (B.  21)  geliefert 
hat,  wie  das  in  der  gleichen  Sammlung  befindliche  Bildnis  des 
Castiglione  von  Raffael,  mag  wenigstens  als  Frage  aufgeworfen 
werden ; gekannt  hat  er  es  wohl  sicher. 

91.  Cano:  Die  Madonna  mit  dem  Sternenkranz.  ln  der 

Kunstgeschichte  Granadas  ist  im  XVII.  Jahrhundert  Alonso  Cano 
der  glänzendste  Name.  Auch  ihm  war  es,  gleich  Velazquez, 
in  der  Heimat  zu  eng  gewesen,  aber  grause  Schicksalsschläge 
trieben  ihn  vom  Hof  und  aus  der  Welt  zurück.  Im  Schatten 
der  Kathedrale  seiner  Vaterstadt  fand  er  den  inneren  Frieden: 
hier  hat  er  sich  ein  Denkmal  errichtet.  Architekt  und  in  erster 
Reihe  Bildhauer,  wird  sein  Ruhm  als  Maler  von  dem  leuchtenden 
Zwiegestirn  an  Spaniens  Kunsthimmel  verdunkelt,  indessen  seine 
Pieta,  der  Schmerzenmann,  vor  allem  die  Madonna  mit  der 
Sternenkrone  verdienen  grössere  Beachtung.  Vom  dunklen 
Nachthimmel  hebt  sich  plastisch  die  Silhouette  der  Madonna  ab. 
Am  fernen  Horizont  beginnt  es  zu  tagen.  Innig  ist  der  Blick 
Mariens  auf  den  schlummernden  Knaben  gesenkt,  von  dem 
himmlischer  Glanz  ausströmt.  Nicht  die  malerische  Behandlung 
des  Helldunkels  oder  die  wunderbare  Schönheit  von  Mutter  und 
Kind  ist  es,  was  den  Beschauer  immer  von  neuem  fesselt;  wie 
ein  Gruss  aus  der  Heimat  weht  es  dem  iJeutschen  aus  dem 
Bilde  entgegen.  Das  sinnige  Motiv  ist  Dürer  entlehnt,  die 
Zeichnung  beinahe  genaue  Kopie  seiner  Kupferstich  - Madonna 
vom  Jahre  iSao,  nur  im  Typus  veredelt  und  malerisch  durch- 
geführt. Cano  hat  den  Gegenstand  zweimal  gemalt.  Unser 
Bild,  wahrscheinlich  das  spätere,  aber  weniger  schwer  in  der 
Farbe,  schien  deshalb  mehr  zur  Reproduciion  geeignet. 

92.  CarelFabritius;  Der  Landsknecht.  Carel  Fabritius  ist  unter 
den  Schülern  Rembrandts  zu  Amsterdam  in  den  40er  Jahren 
des  Jahrhunderts  gewesen,  etwa  gleichzeitig  mit  Nicolaes  Maes. 
Schon  vor  i63o  scheint  er  nach  Delft  gezogen  zu  sein,  wo  er 
i652  in  die  Malergilde  eintrat  und  in  sehr  jungen  Jahren  bei 
der  berühmten  Pulverexplosion  seinen  Tod  fand.  Nur  ganz 
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wenige  Gemälde  legen  noch  Zeugnis  ah  von  der  Stärke  seiner 
Begabung.  Sein  hier  abgebildetes  Hauptwerk,  das  mit  dem 
vollen  Namen  und  der  Jahreszahl  1654  — dem  Todesjahr  — 
bezeichnet  ist,  lässt  die  ungesuchte  Originalität,  Frische  und 
Feinheit  seiner  Naturbeobachtung  erkennen.  Historisch  interessiert 
Fabritius  vorzüglich  deshalb,  weil  er  offenbar  eine  wichtige  ver- 
mittelnde Position  einnimmt  zwischen  Rembrandt  und  dem 
Delfter  Vermeer.  Die  alte  Nachricht,  das  er  der  Lehrer  Ver- 
meers gewesen  sei,  hat  viel  innere  Wahrscheinlichkeit  für  sich. 

93.  Weibliche  Figur  von  der  Akropolis.  Die  Figur  war, 
wie  die  ähnliche  (Bd.  11  Taf.  21)  abgebildete,  als  Weihgeschenk 
auf  der  Burg  von  Athen  aufgestellt  und  ist  von  den  Persern 
zerschlagen  worden,  als  diese  im  Jahre  480  vor  Chr.  die  Burg 
verwüsteten.  Ausser  dem  abgebildeten  oberen  Teil  sind  noch 
die  Beine  und  das  obere  Stück  der  als  Säule  gebildeten  Basis 
erhalten.  Auf  dieser  ist  eine  Inschrift  eingemeisselt,  die  besagt, 
dass  ein  gewisser  Euthydikos  das  Werk  geweiht  hatte.  Die 
Figur  in  grader  Haltung  ruhig  dastehend,  fasste  mit  der  linken 
Hand  einen  Zipfel  des  langen  Gewandes,  der  rechte,  nicht  er- 
haltene Unterarm  war  eingesetzt,  die  rechte  Hand  wird  ein 
Attribut,  eine  Frucht,  eine  Blüte  oder  eine  Taube  gehalten 
haben.  In  diesem  Motiv,  wie  in  der  überaus  zierlichen  und 
feinen  Behandlung  des  Marmors,  dessen  hell  leuchtende  Fläche 
durch  bunten  Farbenschmuck  belebt  ist,  hat  das  Werk  den 
Charakter  der  archaischen  Kunstweise.  Aber  in  der  Formen- 
gebung,  in  der  Zeichnung  der  Gewandfalten,  der  Modellieiung  des 
Haares,  vor  allem  in  der  Bildung  des  Gesichtes  mit  seinem  ernsten 
Ausdruck,  kündigt  sich  schon  eine  neue,  freiere  Richtung  an,  die 
über  die  Manierirtheiten  des  altertümlichen  Stils  hinweg  zu  einer 
frischen  und  kräftigen  Wiedergabe  der  einfachen  Natur  vordrang. 

9-f.  95.  Besnard:  Das  Laboratorium.  Die  Darreichung 

der  Arznei.  Die  Bilder  im  Hausflur  der  pharmaceutischen 
Hochschule  sind  nicht,  wie  die  weitaus  meisten  französischen 
Monumentalmalereien  der  Gegenwart,  aufgeleimte  Leinwand- 
gemälde, sondern  wirkliche  Fresken.  Dieser.  Umstand,  der  ur- 
sprünglich einen  Vorzug  darstellte,  ist  ihnen  verhängnisvoll  ge- 
worden. Da  sie  sich  zu  ebener  Erde,  dicht  neben  einer  ins 
Freie  gehenden  Thür  befinden,  sind  sie  den  Wiiterungsverhält- 
nissen  empfindlich  ausgesetzt  und  haben  schon  jetzt,  fünfzehn 
Jahre  nach  ihrem  Entstehen,  stark  gelitten.  Besnard  steht  in 
der  Wahl  und  Behandlung  des  Stoffes  noch  in  einem  gewissen 
Zusammenhang  mit  seinen  Vorgängern  in  der  Monumental- 
malerei, verfährt  aber  in  derTechnik  schon  völlig  impressionistisch. 
Ein  sch'agendes  Beispiel  für  seine  freie  und  kühne  Malweise  ist 
das  aufgeschlagene  Buch,  bei  dem  man  fast  die  Typengattung 
bestimmen  zu  können  vermeint,  während  es  doch  nur  aus 
wenigen  Pinselstrichen  besteht.  Beide  Gemälde  zeugen  von  der 
Freude  des  Malers  an  kecken  Fatbenzusammenstellungen.  Auf 
dem  einen  steht  mitten  in  der  hellgrünen  Wiete  unter  den  roten 
Ziegeldächern  eine  himmelblaue  Arbeiterhose,  auf  dem  anderen 
trägt  die  Frau  einen  gelben  Shawl,  das  Mädchen  eine  blaue 
Schürze  über  ihrem  braunvioletten  Kleide,  hebt  sich  das 
Krankenbett  von  einem  mattpurpurnen  Vorhang  ab.  Aber  diese 
Farben  sind  völlig  auf  einen  Gesamtton  abgestimmt  und  wirken 
so  keineswegs  grell.  Die  Haltung  des  Arztes  ist  vielfach  zu 
pathetisch  und  mit  der  ruhigen  Würde  des  Berufes  unverträglich 
gefunden  worden,  doch  müssen  wir  bedenken,  dass  die  Fresken 
in  einer  französischen  Stadt  und  für  ein  französisches  Publikum 
gemalt  worden  sind. 

96.  Griechischer  Spiegel.  Die  erste  grosse  Entwickelung  der 
griechischen  Plastik  im  VI.  Jahrhundert  v.  Chr.  hat  auf  das 
Kunsthandwerk,  unmittelbar  wirkend,  einen  entscheidenden 
Einfluss  ausgeübt;  statuarischer  Schmuck  wurde  seitdem  am 
Gerät  angebracht,  wo  immer  er  in  tektonisyher  Verbindung  als 
tragendes  und  stützendes  Glied  oder  in  rein  dekorativer  Ver- 
wendung, wie  an  den  Henkeln  der  Gefässe  oder  als  krönender 
Abschluss  und  Aufsatz,  seine  Stelle  finden  konnte.  Eine  von 
den  vielen  Neuschöpfungen,  die  unter  diesem  Einfluss  entstanden 
sind,  ist  die  Form  des  Standspiegels.  Der  in  der  archaischen 
Kunst  ausgebildete  und  unterschiedslos  zur  Darstellung  der 
Göttinnen  und  menschlichen  Frauen  verwendete  Typus  der 
ruhig  stehenden  weiblichen  Figur  gab  das  passendste  und 
zugleich  anziehendste  Motiv  für  die  Spitze  des  Spiegels.  Sie 
wurde  als  solche  ohne  weiteres  aus  der  grossen  Plastik  über- 
nommen und  ihre  Verbindung  mit  der  Spiegelscheibe  mühelos 
gefunden  in  dem  der  griechischen  Ornamentik  geläufigen 
Rankenwerk,  das  hier  wie  ein  in  zu  reicher  Fülle  ausgestalteter 
Kopfschmuck  erscheinen  konnte.  Die  tragende  Figur  in  diesem 
Zusammenhänge  als  Aphrodite  zu  bilden,  lag  nahe.  So  gab 
man  ihr  gern  die  Attribute  der  Liebesgöttin  und  einer  der 
reizendsten  Einfälle  schuf  die  Eroten  hinzu,  die  aus  den  Ranken 
herausschwebend  die  Gebieterin  umflattern. 

97.  Bernardino  de’  Conti:  Francesco  Sforza  als  Knabe. 
Bernardino  de'  Conti's  Hand  ist  leicht  kenntlich  in  den  nicht 
eben  zahlreichen  Bildnissen,  die  wir  von  ihm  besitzen.  Unser 
Kinderbildnis  zeigt  alle  Eigentümlichkeiten,  die  der  Maler  auch 
für  die  Darstellung  Erwachsener  wählt:  die  Stellung  des  Kopfes 
in  strenges  Profil  nach  links  bei  Vordrehung  der  rechten 
Schulter,  das  bleich  aus  dem  tieftonigen  Hintergrund  und  dem 


dunklen  Gewand  herausleuchtcnde  Fleisch,  die  Schärfe  dci 
Zeichnung  und  die  Sorgfalt  im  Detail  bei  ziemlich  schwerer, 
zäher  Farbe.  Die  langatmige  Unterschrift  bringt  alle  wünschens- 
werten Mitteilungen  sowohl  über  den  Dargestellten  wie  über  den 
Maler  des  Bildnisses.  Francesco  Sforza  war  der  Erstgeborene 
des  Herzogs  Giovan  Galeazzo  und  ist  hier  als  Fünfjähriger 
(i5.  Juni  I4C)6)  dargestellt.  Das  Stirndiadem  mit  der  Feder,  der 
Brokatstoff’  des  Ueberwurfes  zeigen  die  vornehme  Abstammung. 
Nicht  ganz  deutlich  wird  der  Gegenstand,  den  der  Kleine  in 
der  Rechten  hält;  es  scheint  eine  Art  Spielzeug  zu  sein,  keines- 
falls, wie  erklärt  worden  ist,  ein  Dolchgriff'.  Von  dem  Schicksal 
des  jungen  Fürsten  weiss  man  nur,  dass  er  nachmals  Abt  von 
Noirmontier  wurde  und  frühzeitig  auf  einem  Jagdausflug  sein 
junges  Leben  lassen  musste. 

98.  Tizian;  Bildnis  einer  Tochter  des  Roberto  Strozzi. 
,,Wäre  ich  Maler“,  schreibt  Aretino  unter  dem  G.  Juli  1542  an- 
gesichts unseres  Bildes  an  Tizian,  „ich  würde  verzweifeln;  es 
verdient  den  Vorrang  nicht  nur  vor  allen  Bildern,  die  je  gemalt 
wurden,  auch  vor  denen,  die  in  Zukunft  entstehen  werden.“ 
Dies  Lob  ist  ehrlicher,  als  es  Aretino  sonst  zu  spenden  pflegt, 
und  wenn  wir  die  weit  ausgreifende  Allgemeinheit  der  Rede- 
weise auf  Tizians  Kunst  beschränken,  so  gehört  dieses  Mädchen- 
bildnis  allerdings  zu  seinen  hervorragendsten  Werken.  Es  be- 
deutet um  so  mehr,  als  es  das  einzige  Kinderbild  seiner  Hand 
ist.  Der  Vater  des  Mädchens,  Roberto  Strozzi,  gehört  der  be- 
kannten Florentiner  Kaufmannsfamilie  an;  mit  Maddalena  de’ 
Medici  vermählt,  lebte  er  abwechselnd  in  Venedig,  Frankreich 
und  in  Rom.  In  dem  Mädchen  erkennt  man  gern  Alfonsina, 
wiewohl  die  Angabe  des  Alters  (2  jährig)  und  die  Jahreszahl 
1542  nicht  ganz  auf  diese  Tochter  passen.  Die  Reife  der 
Tizian’schen  Kunst  zeigt  nicht  nur  die  naive  Auffassung  hei 
ganz  weiblich  bewusster  Gefälligkeit  der  Haltung,  nicht  nur  das 
blendende  Kolorit,  in  dem  das  silbrigweisse  Atlaskleid  und  der 
rote  Sammet  auf  der  Bailustrade  die  führenden  Stimmen  über- 
nehmen, sondern  auch  die  farbenprächtige  Landschaft  mit  den 
breit  ausladenden  Wipfeln  über  der  romantischen  Heimlichkeit 
eines  Schwanenteiches  unter  dem  leuchtenden  Blau  des  Him- 
mels, zu  dem  ferne  Berge  ihre  zackigen  Hörner  emporrecken. 

99.  Tiberio  Titi:  Bildnis  des  Kardinals  Leopoldo  de’ 

Medici  als  Kind.  Von  Tiberio  Titi,  einem  Enkelschüler  des 
Bronzino,  weiss  die  Kunstgeschichte  nicht  sonderlich  viel  und 
Rühmenswertes  zu  berichten.  In  der  Werkstatt  seines  bekann- 
teren Vaters  Santi  Titi  erhielt  Tiberio  ernste  und  gründliche 
Unterweisung  in  der  Kunst.  Sein  Hauptverdienst  erblickt  Lanzi 
in  einer  Reihe  sauber  ausgeführter  Miniaturporträts,  die  der 
Kardinal  Leopold,  der  feinsinnige  und  allen  Künsten  zugeneigte 
Begründer  der  Sammlung  der  Künstlerporträts  in  den  Uffizien, 
bei  ihm  bestellte.  Eben  jener  Kardinal  ist  es,  dessen  Kinder- 
bildnis unsere  Tafel  zeigt.  Das  Bürschchen,  das  so  stillvergnügt 
die  Füsse  unter  der  schweren  Decke  hervorstreckr,  ist  hier 
wenige  Monate  nach  seiner  Geburt,  im  November  1G17  gemalt 
worden.  Sowohl  in  der  Modellierung  des  rundlichen  Kinder- 
körpers, wie  in  der  sorgfältigen  .kusführung  der  gold- und  perlen- 
besteckten Decke,  des  weissseidenen  Kopfkissens,  der  brokatenen 
Unterlage  macht  sich  die  tüchtige  Schule  Bronzino’s  geltend. 
Der  Kleine  ist  ein  jüngerer  Bruder  Grossherzogs  I’erdinand  II.; 
er  widmete  sich  dem  geistlichen  Stande,  wurde  Kardinal  unter 
Clemens  IX.  und  starb  58jährig  am  10.  November  iGyS. 

100.  Strigel:  König  Ludwig  II.  von  Ungarn  als  Kind. 

Als  anerkannter  Hofmaler  Kaiser  Maximilians  hat  Strigel  zwei 
Mal  den  dem  Habsburgischen  Herrscherhause  nahverwandten 
Prinzen  Ludwig  gemalt:  auf  dem  grossen  Familienbild  und  als 
Einzelporträt,  beide  in  Wien.  Die  Bildnisse  müssen  ungefähr 
gleichzeitig  entstanden  sein.  Sie  zeigen  den  jungen  Eürsten  in 
der  gleichen  Tracht,  mit  dem  gleichen  Kränzlein  auf  den  lang 
herabwallenden  Locken  und  der  Kette  um  den  Hals.  Ludwig, 
der  Sohn  Königs  Wladislaw’s  II.  von  Ungarn  und  seiner  zweiten 
Gemahlin  Anne  de  Foix,  war  am  i.  Juli  i5o6  geboren  und  ge- 
langte schon  zehnjährig  auf  den  Königsthron.  Er  heiratete 
Maria,  die  Schwester  Karls  V.,  kam  aber  jung  im  Kriege  gegen 
die  Türken  um.  ln  der  furchtbaren  Schlacht  bei  Mohacs,  am 
29.  August  i52(),  von  Sultan  Suleiman  11.  vollständig  auf’s  Haupt 
geschlagen,  entrann  er  dem  Gemetzel  mit  zweien  seiner  Be- 
gleiter, fand  aber  auf  der  Flucht  seinen  Tod  durch  Ertrinken. 

101.  Cornelis  de  Vos:  Die  Töchter  des  Malers.  In  denP'amilien- 
bildern,  die  wir  von  (Jornelis  de  Vos  besitzen,  spielt  das  Kinder- 
porträt eine  gewichtige  Rolle.  Auf  einem  von  ihnen,  in  Brüssel, 
hat  sich  der  Meister  selbst  mit  seiner  Frau  und  seinen  beiden 
Töchterchen  abgebildet.  Es  sind  dieselben  Mädchen,  die  wir 
auf  der  Berliner  Tafel  erblicken,  aber  hier  im  Park  auf  dem 
Rasenplatz  viel  unbefangener  und  freier  aufgefasst,  als  dort  im 
Zimmer  unter  der  Obhut  der  Eltern.  W’ährend  die  .lüngere  die 
noch  schwerfällig  beschuhten  F’üsse  in  kindlicher  Ungelenkheit 
unter  dem  gelben  Rock  hervorstreckt,  ist  die  Aeltere  in  ihrem 
rotgemusterten  Kleid  und  der  grünen  Seidenschürze  zierlich 
niedergekniet.  Auf  den  flachsblonden  Haaren,  von  denen  ein 
Schopf  hoch  über  der  Stirn  aufgenommen  ist,  tragen  sie  Spitzen- 
häubchen, die  wie  Zackenkrönlein  die  kleinen,  schalkhaft 
blickenden  Kinderköpfe  schmücken.  Alles  ist  heiter,  bunt  und 
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jugemifrisch  auf  dem  Bilde,  nur  das  Stück  Landschaft  rechts 
erlischt  unter  den  letzten  Lichtern  eines  schwermütigen  Sonnen- 
unterganges und  bildet  mit  der  fröhlichen  Helligkeit  des  Vorder- 
grundes einen  Gegensatz,  der  allein  in  der  malerischen  Absicht 
seine  Erklärung  und  Berechtigung  findet. 

102.  Velazquez:  Die  Infantin  Margarita.  Die  Infantin 
Margarita,  Tochter  Philipp's  IV.  und  seiner  Nichte  Marianna,  am 
12.  Juli  i(35i  geboren,  ward  schon  in  der  Wiege  einem  öster- 
reichischen Vetter  als  Gemahlin  bestimmt.  Von  Zeit  zu  Zeit 
schickten  daher  die  königlichen  Eltern  Bildnisse  des  immer 
reizender  sich  entfaltenden  Kindes  an  den  Wiener  Hof,  und  so 
kommt  es,  dass  sich  unser  Bildnis  nebst  zwei  anderen  noch 
heute  in  den  Sammlungen  des  Habsburgischen  Kaiserhauses 
befindet.  Das  Porträt  zeigt  die  Kleine  in  demselben  Alter,  in 
derselben  Tracht  und  in  ganz  ähnlicher  Stellung,  wie  auf  den 
Meninas.  Hier  wie  dort  trägt  sie  ein  reiches  Seidenkleid,  dessen 
Rock  sich  zu  der  unschönen  Glockenform  der  damaligen  Mode 
bauscht  und  mit  roten  und  schwarzen  Bändern  besetzt  ist;  auf 
der  Brustschleife  funkelt  ein  kostbares  Schmuckstück,  aus  den 
aschblonden,  gelockt  auf  die  Schultern  fallenden  Haaren  leuchtet 
eine  weiss-rosa  Schleife.  Die  Formen  des  Kopfes  sind  kindlich 
gedunsen,  weich  und  schwellend,  die  Augen  lebhaft  und  gross, 
der  Mund  beweglich.  Mit  breiten  Pinselstrichen  ist  das  Ganze 
in  einfachen  Tinten  zusammengehalten.  So  mag  die  Prinzessin 
im  sechsten  Lebensjahr  ausgesehen  haben,  im  Glanz  einer  Kinder- 
schönheit, von  deren  frühem  Erbleichen  die  Züge  der  späteren 
Gemahlin  Kaiser  Leopolds  I.  eine  betrübliche  Kunde  geben. 

103.  Chardin:  Das  kleine  Mädchen  mit  dem  Federball. 
Man  hat  Chardin,  den  Tischlerssohn,  mit  einem  jener  Holländer 
aus  dem  1 7.  Jahrhundert  verglichen,  deren  Werke  den  intimsten 
Einblick  in  das  schlichtbürgerliche  Leben  der  Zeit  gewähren. 
Neben  Boucher  und  Watteau  schaut  der  unschöne  Kopf  Char- 
dins mit  der  turbananigen  Mütze,  dem  grünen  Augenschirm  und 
den  grossen  runden  Brillengläsern  auffällig  und  seltsam  in  die 
Zeit  von  Puder  und  Reifrock.  Chardin’s  Verdienst  liegt  in  der 
gemütvollen,  von  aller  Sentimentalität  freien  Schilderung  des 
Pariser  bürgerlichen  Lebens  im  18.  Jahrhundert,  jener  verbor- 
genen und  unscheinbaren  Welt,  von  der  wir  ohne  ihn  kaum 
eine  Kunde  hätten.  Den  geschlossenen  Raum,  die  Enge  der 
Häuslichkeit  liebt  er,  die  gute  Stube,  die  Vorratskammer,  die 
Küche,  in  der  er  sich  mit  dem  Blick  des  Stilllebenmalers  um- 
sieht, und  diese  traulichen  Orte  bevölkert  er  mit  den  anmutig- 
sten Kindern  in  der  weissesten  Wäsche  und  den  saubersten 
Kleidchen,  ähnlich  der  Kleinen,  die  auf  unserem  Porträt  sittsam 
und  mit  einer  Spur  von  gefallsüchtiger  Ziererei  vor  uns  steht. 

104.  Reynolds:  Sophie  Mathilde,  Herzogin  von  Gloucester. 
Von  Reynolds,  dem  alten  Junggesellen,  besitzen  wir  eine  grosse 
Zahl  von  Kinderbildnissen,  in  denen  das  erwachende  Gemüt  und 
die  Wetterwendigkeit  kindlicher  Launen  mit  erstaunlichem  Ver- 
ständnis nachempfunden  sind.  Kaum  einer  hat  wie  er  so  sicher 
das  Kindliche  im  Kinde  zu  tretlen  gewusst,  kaum  einer  hat  so 
unermüdlich  die  Kinderseele  beobachtet.  Alle  Schwankungen 
der  beweglichen  Kinderlaune  hat  er  geschildert  vom  Träume- 
risch - Versunkenen  bis  zum  Gedankenlos  - Ausgelassenen.  Von 
solchem  Jugendübermut  glänzt  das  Bildnis  der  kleinen  Sophie 
Mathilde.  Im  leichten  Morgenkleid  mit  nackten  Armen  und 
Füssen,  das  Häubchen  auf  dem  grossen  Kinderkopf,  ist  sie  mit 
ihrem  Lieblingspudel  in  dem  grossen  Parke  atemlos  um  die 
Wette  gelaufen;  nun  hat  sie  ihn  unter  dem  Gebüsch  erhascht 
und  hält  den  ungeduldig  Knurrenden  nicht  ohne  Mühe  mit 
ihren  prallen  Kinderärmchen  fest.  Die  gesträubten  Haare  des 
kleinen  Kläffers  streifen  an  das  zarte  Kinn,  er  zwinkert  mit  zu- 
sanimengekniftenen  Augen  aus  dem  seidenglänzenden  Fell,  wäh- 
rend über  seinem  struppigen  Kopf  ein  helles  Kinderaugenpaar 
leuchtet.  Fast  ein  Dutzend  Mal  ausgestellt,  gehört  dies  Bild  zu 
den  bekanntesten  Sir  Joshuas.  Er  hat  es  1774  gemalt,  als  die 
Kleine  ein  Jahr  zählte.  Die  Herzogin  hat  noch  bis  1844  gelebt. 

105.  Raffael:  Bildnis  des  Kardinal  Francesco  Alidosi.  ln 
dem  schönen  Kardinal-Bildnis  der  Madrider  Sammlung,  das  bald 
als  das  des  Giulio  de  Medici  und  Bibiena  oder  Granvella  be- 
zeichnet wurde,  hat  man  auf  Grund  von  Medaillen  Francesco 
Alidosi  erkannt,  den  Lebensretter  und  Vertrauten  Julius  II.  Die 
Zeitgenossen,  welche  seine  grosse  Schönheit  preisen,  schmähen 
seinen  Charakter.  ,,Ein  Band  würde  nicht  ausreichen,  seine 
Frevelthaten  zu  schildern“  und  Bembo  nennt  ihn  „einen  Mann 
ohne  Treue,  ohne  Religion  und  Scham,  dem  nichts  heilig  ist.“ 
Als  Legat  hatte  Julius  ihm  Bologna  anvertraut;  infolge  seiner 
feigen  Flucht  fällt  Bologna  in  die  Hände  der  Feinde.  Es  war 
damals,  als  des  Papstes  Bronzebild,  das  Michelangelo  gefertigt, 
von  dem  aufgebrachten  Pöbel  in  den  Staub  gestürzt  und  zer- 
trümmert wurde.  Aber  auch  den  Kardinal  ereilt  das  Ver- 
hängnis; wenige  Wochen  später,  am  24.  Mai  i5ii,  fällt  er  bei- 
nahe unter  den  Augen  seines  Gönners,  der  ihm  verziehen,  von 
den  Dolchstössen  des  Nepoten  hingestreckt.  — Dies  Datum 
begrenzt  die  Entstehungszeit  des  Bildes,  aber  auch  andere 
Gründe  zwingen  uns,  es  in  die  ersten  Jahre  von  Raffaels 
römi.'ichen  Aufenthalt  zu  setzen.  Den  warmen  Goldton  des 
Fleisches,  das  leuchtende  Rot  des  Moiree-Kragens  hat  er  offenbar 
dem  Venezianer  Sebastian  del  Piembo  abgesehen. 


106.  Steen:  Die  Menagerie.  Das  hier  abgebildete,  aus  dem 
Jahre  1660  datierte  Gemälde  Jan  Steens,  das  mit  dem  her- 
kömmlichen Titel  — Menagerie  — nicht  gerade  glücklich  be- 
zeichnet wird,  gehört  in  keine  der  Darstellungsklassen,  in 
die  das  reiche  Werk  des  Meisters  gegliedert  werden  kann,  steht 
vielmehr  ganz  für  sich.  Das  hübsche  Kind  der  Gutsherrschaft 
als  freundliche  Herrscherin,  als  sorgendes  Hausmütterchen  auf 
dem  Geflügelhofe,  umringt  von  Tauben,  Hühnern  und  Enten, 
bietet  ein  reizendes  Bild,  an  dem  sich  auch  der  alte  Diener  und 
ein  alter  zwerghafter  Gehülfe  erfreuen.  Sorgsam  ausgeführt 
und  reich  belebt,  erscheint  die  Darstellung  als  ein  Gelegenheits- 
bild von  jener  geistreichen  Originalität,  die  unter  den  holiän 
dischen  Genremalern  nur  dem  Jan  Steen  zu  eigen  war. 

107.  de  Hoogh:  Der  Keller.  Mannigfache  idehtabstufungen 
im  Innern  des  Hauses  darzustellen  war  die  besondere  Freude 
Pieter  de  Hooghs.  Die  Raumverhältnisse,  die  er  darstellt,  sind 
vielgliedrig  zumeist,  manchmal  selbst  unklar.  Fast  immer  fällt 
der  Blick  durch  Thüröff'nungen  in  heller  beleuchtete  Räume. 
In  unserem  Bilde  sind  die  Lichtverhältnisse  kunstvoll  und  wohl 
überlegt,  ohne  doch  künstlich  und  absichtlich  zu  wirken.  In 
dem  mässig  erhellten  Vorraum  wird  der  mittlere  Wandstreifen 
stark  beleuchtet,  so  das  die  köstliche  Figurengruppe  sich 
wirkungsvoll  vom  Grunde  löst.  Zur  Seite  dringt  rechts  und 
links  der  Blick  in  andere  Gemächer,  rechts  in  eine  Wohnstube, 
die  von  starkem  Sonnenlicht  erfüllt  ist,  und  links  in  dunkle 
Kellergelasse.  — Das  hochgeschätzte  Gemälde  war  in  mehreren 
berühmten  holländischen  Galerieen  und  wurde  1817  auf  der 
Versteigerung  Hogguer  verkauft. 

108.  Goya:  Das  Milchmädchen.  Ein  junges  Landmädchen, 
drall  und  kerngesund,  aber  auch  graziös  in  ihrer  sicheren, 
natürlichen  Stellung,  den  Kopf  keck  zurückgeworfen  und  die 
vollen  Lippen  geöffnet  zu  verführerischem  Lächeln.  — Den 
raschen  Eindruck  der  Erscheinung  wusste  Goya  in  ihrer  Frische 
mit  wenigen  energischen  Pinselstrichen  festzuhalten,  ohne  Rück- 
sicht auf  korrekte  Zeichnung  und  Ausführung.  Wie  die  Figur 
sich  abhebt  von  dem  hellen  Himmel,  im  Tageslicht  jede  scharfe 
Linie  zerfliesst,  alles  Einzelne  bewegt  erscheint,  Leben  atmet: 
das  war  das  Neue  an  Goyas  Kunst,  das  Programm  der  Kunst- 
ziele im  XIX.  Jahrhundert. 

109.  Römisches  Ehepaar.  In  Rom  war  die  Sitte  verbreitet, 
die  Bildnisse  der  Verstorbenen  in  den  Gräbern  anzubringen  und 
mit  Vorliebe  wurde  für  diese  Erinnerungsbilder  die  Büstenform 
gewählt;  in  Nischen  aufgestellt,  mochten  die  Büsten  den  Wachs- 
masken der  Ahnen  ähnlich  sein,  wie  sie  nach  altrömischer  Sitte 
im  Atrium  des  Hauses  aufbewahrt  wurden.  Die  Darstellungen 
geben  das  Bild  der  Verstorbenen  nicht  in  verklärter  oder  ideali- 
sierter Auffassung,  sondern  schlicht  und  ernst,  mit  voller  Treue, 
so  wie  die  Menschen  wirklich  gewesen  waren,  in  ehrlicher  un- 
verfälschter Wiedergabe  der  Natur,  die  immer  ein  Grundzug  der 
römischen  Porträtkunst  gewesen  ist.  Auch  von  dem  hier  ab- 
gebildeten Doppelbildnis  eines  Römers  und  einer  Römerin,  deren 
Namen  wir  leider  nicht  kennen,  hat  man  den  Eindruck,  dass  der 
Künstler  die  reine  Wahrheit  gesagt  hat  und  nichts  als  diese, 
aber  die  Wahrheit  nicht  nur  in  der  äusserlichen  Form.  Dem 
Leben  der  Beiden  hat  gewiss  der  Zug  von  Innigkeit  und  Liebe 
entsprochen,  der  in  dem  Bilde  zum  Ausdruck  gebracht  ist,  wie 
verwandte  Töne,  ähnlich  einfach  vorgetragen  und  dadurch  um 
so  wirkungsvoller,  aus  manchen  der  römischen  Grabinschriften 
herausklingen.  — Niebuhr  liebte  dieses  Werk  sehr;  daran  er- 
innert das  Bildnis  des  Niebuhr’schen  Ehepaares  auf  dem  Bonner 
Friedhofe,  das  Schwanthaler  nach  dem  Vorbilde  der  vatikanischen 
Büste  gestaltet  hat. 

110.  Duprd:  Der  Morgen.  Dupre  war  der  romantischste  unter 
den  grossen  Malern  von  Barbizon.  Er  liebte  nicht  wie  Rousseau 
die  Landschaft  um  ihrer  selbst  willen,  ihre  Thäler  und  Hügel, 
Bäume  und  Seeen,  sondern  wegen  der  Farbe  und  der  atmo- 
sphärischen Erscheinungen.  Gewitterstimmungen,  dahinjagende 
Wolken,  glühende  Sonnenuntergänge  waren  seine  liebsten  Vor- 
würfe. Die  Hauptsache  war  ihm  die  Luft  und  der  Himmel, 
wie  er  sich  ausdrückte,  der  ,,vorm  Baume,  im  Baume,  hinterm 
Baume,  kurz  überall“  ist.  Die  beiden  grossen  Gegenbilder ,, Der 
Morgen“  und  „Der  Abend“,  die  jetzt  im  Luxenburg  hängen,  ge- 
hören zu  seinen  ruhigsten,  abgeklärtesten  und  schönsten  Werken. 
Wir  blicken  auf  dem,, Morgen“  in  eine  weite,  von  bläulichen  Hügeln 
begrenzte  Thalebene.  Vorn  liegt  am  -Rande  eines  Gehölzes  ein 
stiller  Teich  mit  Sumpfblumen.  Die  Sonne  ist  bereits  auf- 
gegangen, kämpft  aber  noch  mit  den  Nebelwolken.  Während 
sie  für  uns  noch  verborgen  ist,  beleuchtet  sie  schon  einen  Teil 
des  Gehölzes,  lieber  dem  Teich  sind  die  Nebel  bereits  ver- 
flogen. Zwei  Rehe  haben  sich  hervorgewagt,  wahrend  das  eine 
trinkt,  späht  das  andere  ängstlich  aus.  Wir  meinen  wirklich 
einen  Hauch  kühler  Morgenluft  aus  diesem  Bilde  auf  uns  Zu- 
strömen zu  fühlen.  Es  ist  viel  Stimmung  in  ihm,  allerdings 
keine  Corotsche  Märchenstimmung;  nicht  tanzende  Nymphen, 
sondern  frohe  Jägersleute  sind  die  Bewohner  dieser  Landschaft. 

111.  Thaulow:  Dorf  im  Mondschein.  Der  Mond  ist  herauf- 
gestiegen. Sein  volles  Licht  hat  sich  die  umrankte  Mauer  des 
Bauernhauses  im  Vordergrund  zum  Verweilen  ausersehen  und 
überflutet  sie  mit  Klarheit.  An  dem  Rot  der  Ziegeldächer  dämpft 
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es  sich;  in  der  Gesamtwirkung  spricht  dieser  Ton  aber  noch 
lebhaft  mit.  Die  langgestreckte,  das  Gehöft  umgebende  Mauer 
links  liegt  nunmehr  in  Dämmerlicht,  während  die  Bäume  dunkel 
und  schwer  gegen  den  tiefblauen  Nachthimmel  stehen.  Im  Dorf 
ist  alles  still;  nur  der  Lichtschein  in  einem  Giebelfenster  ver- 
kündet, dass  einer  noch  wach  ist.  Wo  die  Menchen  schweigsam 
geworden  sind,  dürfen  in  der  Sommernacht  die  Nachtigallen 
und  die  Grillen  ihre  Stimmen  laut  werden  lassen.  — ln 
Stimmungsmomenten  liegt  oft  der  Reiz  der  Bilder  des  nor- 
wegischen Malers.  Gewissen  Lichtwirkungen  ist  er  mit  ein- 
dringender Beobachtung  gefolgt.  Das  Motiv  des  Bildes,  in  einem 
französischen  Dorf  gefunden,  wurde  von  dem  Künstler  auch  in 
Pastell  wiederholt. 

112.  Benedetto  da  Majano:  Der  Traum  des  Papstes.  Die 
Legende  des  heiligen  Franz  hat  von  Giotto  in  Assisi  eine  Ver- 
bildlichung erfahren,  die  fast  bis  auf  den  heutigen  Tag  kanonische 
Gültigkeit  behalten  hat.  Von  der  Form,  die  jener  Meister  dem 
Traum  des  Papstes  Innocenz  gegeben  hat,  ist  auch  Benedetto 
nur  in  Einzelheiten  abgewichen,  eben  in  jenen,  die  der  Fort- 
schritt der  Jahrhunderte  selbstverständlich  erscheinen  lässt.  Die 
Legende  erzählt,  dem  Papste  Innocenz  sei  ein  Gesicht  des 
Nachts  im  Traum  gekommen;  der  Lateran,  die  Bischofskirsche 
in  Rom,  beginne  zu  wanken,  und  der  heilige  Franz  trete  herzu, 
sie  mit  kräftigen  Schultern  zu  stützen.  Dieser  Traum  wurde 
dann  entscheidend  für  den  Papst,  den  neuen  Orden  der  Fran- 
ziskaner zu  bestätigen.  Vergeblich  mühen  wir  uns  die  Gründe 
zu  erkennen,  denen  dieser  schöne  und  sorgfältig  durchgeführte 
Entwurf  Benedettos  zum  Opfer  fiel  Wir  anerkennen  nur  die 
gewissenhafte  Auswahl,  die  der  Künstler  oder  der  Besteller, 
Pietro  Mellini,  für  die  Reliefs  an  der  grossen  Kanzel  in  Santa 
Croce  traf.  Denn  zweifellos  haben  wir  einen  Entwurf  zu  jenem 
Werke  vor  uns.  In  der  Reliefauffassung  nimmt  man  die  Schule 
Donatellos  wahr,  namentlich  die  zarte  Behandlung  der  Hinter- 
grundfiguren erinnern  an  den  Stil  des  grossen  Meisters,  dem  sie 
alle  im  Quattrocento  mehr  oder  weniger  verpflichtet  sind. 

113.  Hals:  Hille  Bobbe.  Hals  besass  alle  Eigenschaften,  die 

den  grossen  Porträtisten  machten,  darüber  hinaus  aber  einige 
Gaben  und  Neigungen,  die  sich  bei  der  Porträtierübung  nicht 
ausleben  konnten.  Gern  hat  er  deshalb,  frei  von  Aufträgen, 
Männer,  Frauen  und  Kinder  des  Volkes  gemalt,  nicht  so  sehr 
um  das  Individuelle,  um  die  Gesamtheit  der  charakteristischen 
Züge  bemüht,  wie  vielmehr  einige  Charakterzüge  scharf  heraus- 
hebend. Eine  besondere  Art  von  Genrebildern  hat  er  so  ge- 
schaffen. Dem  Interesse  am  Grotesken  ist  er  wohl  niemals  so 
weit  gefolgt  wie  in  der  Darstellung  der  ,,Hexe  von  Haarlem“, 
eines  alten  Weibes,  das  sich  vielleicht  durch  seine  Hässlichkeit, 
etwa  auch  durch  seine  zänkische  Derbheit  eine  gewisse  Po- 
pularität in  Haarlem  erworben  hatte.  Das  Bild  ist  um  i65o 
gemalt,  fast  ganz  grau  in  grau,  schwärzlich,  mit  einer  fluchtigen 
Breite  des  Pinselstrichs,  die,  der  Aufgabe  wohl  entsprechend, 
namentlich  die  heftige  Bewegung  der  Alten  vortrefflich  ausdrückt. 
Hinten  auf  dem  Blendrahmen  stehen  Schriftzeichen,  wohl  von 
der  Hand  des  Malers,  die  ,,Nalle  Babbe  van  Haarlem“  zu  lesen 
sind,  so  dass  der  gebräuchliche  Name  ,, Hille  Bobbe“  auf  einem 
Lesefehler  zu  beruhen  scheint. 

114.  de  Hoogh:  Der  Hof.  Datiert  vom  Jahre  i638,  ist  das 

hier  abgebildete  Gemälde  Pieter  de  Hooghs  von  besonderer 
Wichtigkeit,  weil  es  zeigt,  wie  früh  der  Meister  seinen  persön- 
lichen Stil  festgestellt,  zu  reifer  Blüte  gebracht  hat.  Zu  Anfang 
der  5oer  Jahre  des  17.  Jahrhunderts  war  de  Hoogh  einige  Zeit 
in  Delft  thätig,  und  es  scheint,  als  ob  er  fruchtbare  Anregungen 
von  dem  freilich  schon  1654  in  Delft  gestorbenen  Rembrandt- 
Schüler  Fabritius  und  etwa  auch  von  dem  jüngeren  Delftschen 
Vermeer  empfangen  habe.  Bewundernswert  in  unserem  Bilde 
erscheint  im  Besonderen  die  Stofflichkeit  des  Mauerwerkes,  der 
Reichtum  an  Lichtnüancen,  die  Naivetät  der  Figuren  und  die 
unvergleichliche  Harmonie  des  Ganzen,  das  wohlthätige  Gleich- 
gewicht zwischen  den  Figuren  und  der  Räumlichkeit.  — Das 
Gemälde  war  ehemals  in  der  Familie  de  Bäcker  zu  Amsterdam, 
dann  bei  W.  Emmerson  und  endlich  bei  Sir  Robert  Peel. 

115.  Ferrari:  Die  heilige  Anna  selbdritt.  Das  Bildchen 

gehört  einer  Reihe  von  vier  gleich  grossen  Tafeln  an.  Auf  der 
ersten  sehen  wir  den  thronenden  Gottvater,  auf  der  zweiten  die 
Vertreibung  Joachims  aus  dem  Tempel,  auf  der  dritten  die  Be- 
gegnung Joachims  mit  seiner  Gattin  Anna,  zuletzt  folgt  das  hier 
reproduzierte  Bild.  Der  Umstand,  dass  drei  der  Bilder  der 
Annenlegende  angehören,  lässt  in  Verbindung  mit  der  Thatsache, 
dass  hier  der  früheste  Jugendstil  des  Meisters  erscheint,  die 
Vermutung  zu,  dass  wir  Teile  eines  verschollenen  Altarwerkes 
vor  uns  haben,  das  Gaudenzio  zu  Ehren  der  heiligen  Anna  im 
Jahre  i5o8  laut  urkundlicher  Überlieferung  für  eine  Vercelleser 
Kirche  zu  malen  hatte. 

116.  Ferrari:  Die  Madonna  mit  dem  Christkind.  Dieses 

Madonnenbild,  eines  der  anmutigsten  seines  Meisters,  ist  zu 
Anfang  der  zwanziger  Jahre  des  sechzehnten  Jahrhunderts  in 
\'arallo  entstanden.  Der  Gesichtstypus  der  Jungfrau,  die  Be- 
handlung ihrer  goldblonden  Haare  erlauben  diese  annähernde 
Bestimmung  der  Entstehungszeit.  Offenbar  war  das  in  seinem 
gegenwärtigen  Zustande  verkürzte  Tafelbild  der  Mittelteil  eines 


Altarwerkes.  Darauf  weist  die  Haltung  des  Kindes  hin,  das  sich 
nach  rechts  einem  Heiligen  oder  einem  Stifter  zuneigt,  den  man 
sich  auf  einem  rechten  Seitenffügel  zu  denken  hat. 

117.  Grabmal  des  Aristonautes  aus  Athen.  Die  Inschrift, 
die  oben  auf  dem  Architrav  des  Grabsteins  eingegraben  ist, 
nennt  den  Namen  des  hier  Verewigten:  er  hiess  Aristonautes 
und  war  der  Sohn  des  Archenautes  aus  dem  attischen  Demos 
Halai.  Das  Bild  selbst  zeigt,  dass  er  als  Jüngling  im  Kampfe 
den  Tod  gefunden  hat.  Gewiss  auf  Wunsch  der  Hinterbliebenen 
hat  der  Künstler,  der  ohne  Zweifel  einer  der  grossen  Meister 
des  vierten  Jahrhunderts  war,  den  Verstorbenen  in  dieser  be- 
zeichnenden Handlung  dargestellt,  wie  erim  vollen  Wafllenschmuck 
in  die  Schlacht  stürmt;  aber  aus  dem  Eigenen  gab  der  Künstler 
die  Ausgestaltung  des  Motivs,  in  dieser  glänzenden  Pose,  in 
diesem  hochfliegenden  Pathos.  Der  Ton,  der  hier  angeschlagen 
ist,  sehr  im  Gegensatz  zu  der  stillen,  zurückhaltenden,  einfachen 
Weise,  in  der  wir  auf  den  meisten  griechischen  Grabreliefs  die 
Darstellung  der  Verstorbenen  behandelt  finden,  ist  für  die  Kunst 
des  Skopas  und  des  Leochares  charakteristisch.  Wer,  wie 
Lcochares,  dem  Apoll  die  Gestaltung  gab,  in  der  uns  der  Gott 
in  der  Statue  vom  Belvedere  (vgl.  Museum  Bd.  111.  Tf.  22)  ent- 
gegentritt, wird  auch  bei  Aufgaben,  die  eine  Schilderung  der 
Wirklichkeit  von  ihm  forderten,  seinen  kühnen  Idealismus  nicht 
unterdrückt  haben.  — Das  linke  Bein  und  der  rechte  Fuss  der 
fast  in  voller  Rundplastik  aus  dem  Grunde  herausgearbeiteten 
Figur  sind  in  Gips  ergänzt,  der  Schildrand  und  beide  Hände 
sind  abgebrochen,  die  rechte  Hand  wird  vermutlich  einen  Speer 
gehalten  haben.  An  Kinn  und  Wangen  ist  durch  leicht  einge- 
schabte Striche  ein  Bart  angedeutet,  der  ursprünglich  farbig 
getönt  gewesen  sein  wird,  wie  auch  anderen  Einzelheiten  des 
Werkes  Bemalung  vermutlich  nicht  gefehlt  hat. 

118.  Teniers:  Das  Dorffest.  Die  hier  abgebildete  grosse 

und  reiche  Darstellung,  aus  der  Wynn  Ellis  Sammlung,  mit  dem 
Namen  des  Meisters  bezeichnet  und  datiert  von  1643,  wird  im 
Katalog  der  National  Gallery  fälschlich  als  Dorffest  bezeichnet;  es 
handelt  sich  jedoch  bei  dieser  Menschenansammlung  — etwa 
i5o  Figuren  — um  eine  Pilgerfahrt  in  der  Nähe  von  Antwerpen, 
dessen  Turm  man  im  Hintergrund  sieht.  Es  ist  der  Moment 
wiedergegeben,  wo  die  fromme  Schar  ihre  Wanderschaft  unter- 
bricht, um  das  Mahl  einzunehmen.  Teniers  selbst,  der  ein  Gut 
bei  Antwerpen  besass,  steht  links  im  Vordergründe.  Eine 
Wiederholung  dieses  Bildes  mit  dem  Datum  1646  besitzt  der 
Duke  of  Bedford. 

119.  Grabmal  des  Königs  Ordono  II.  Als  im  XIV.  und  XV. 
Jahrhundert  unter  Leitung  nordfranzösischer  Werkmeister  nach 
dem  Vorbild  der  grossen  Dome  von  Amiens  und  Reims  die 
Kathedrale  von  Leon  zu  neuem  Glanze  erstand,  galt  es  als 
Pflicht  der  Pietät,  dem  sagenhaften  Begründer  des  Bistums, 
König  Ordono  II.  (fgeS)  an  der  Stelle,  wo  einst  über  römischen 
Thermen  sich  sein  Palast  befand,  ein  Denkmal  zu  setzen.  Der 
Ehrenplatz  im  Choreingang  hinter  dem  Hauptaltar  wurde  dazu 
gewählt.  Die  Anordnung  ist  die  übliche  und  ein  gutes  Beispiel 
für  das  nordspanische  Grabmal  in  der  gotischen  Periode;  statt 
des  krönenden  Spitzgiebel  war  hier  wegen  der  Lichtverhältnisse 
ein  gradliniger  Abschluss  geboten.  Doch  blieb  Raum  genug, 
Wandfläche  und  Fialen  mit  Engeln  und  heiligen  Figuren  zu 
zieren.  Vor  einer  Nische  mit  wappengeschmückten  Spitzbogen, 
deren  Innenfläche  den  Erlöser  und  sein  Leiden  in  Reliefs  zeigt, 
ruht  die  edle  Gestalt  des  jugendlichen  Fürsten.  Am  Kopf-  und 
Fussende  halten  Waffenträger  und  Beichtvater  Wacht;  vor  dem 
Löwenwappen  unter  seinem  Haupte,  dem  die  Inschriftentafel  auf 
der  anderen  Seite  entspricht,  sieht  man  Mauren  fliehen.  Den 
Künstler,  oder  auch  nur  die  Entstehungszeit  des  Denkmals  genau 
zu  bestimmen,  ist  bisher  nicht  gelungen.  Neben  der  trefflichen 
plastischen  Arbeit  zeichnet  das  Werk  eine  ausgezeichnet  erhaltene 
Bemalung  aus,  welche  hoffentlich  dem  Eifer  moderner  Restauratore 
noch  länger  trotzen  wird. 

120.  Mora:  Der  heilige  Bruno.  Wahres  religiöses  Em- 

pfinden zeichnet  die  Barock-Skulptur  Spaniens  vor  der  anderer 
Länder  aus.  Statt  leidenschaftlich  bewegter  Gestalten  in  auf- 
gebauschten, flatternden  Gewändern,  bei  denen  die  Italiener  ihr 
unerhörtes  technisches  Können  an  den  Tag  zu  legen  liebten, 
wird  hier  der  grössere  Nachdruck  auf  den  Ausdruck  des  Innen- 
leben gelegt:  asketisch-stumpfes  Hinbrü'en,  religiöse  Verzückung, 
schmerzliche  Extase,  — auch  hier  bis  zur  Uehertreibung  ge- 
steigert. Als  Meisterwerk  Jose  de  Moras,  der  Alonso  Cano’s 
Tradition  in  Granada  fortsetzte,  gilt  der  heilige  Bruno  in  seiner 
Ordenskirche  zu  Granada. 

121.  Watteau:  Bildnis  des  Komponisten  J.  B.  Rebel.  Der 
Stich  Moyreau's  giebt  uns  ein  verschollenes  Original  — wohl 
Zeichnung?  — , eines  der  wenigen  Werke,  die  Watteau  auch  als 
genialen  Porträtisten  zeigen,  wieder.  Der  Komponist  ist  bei  der 
Arbeit;  die  Linke  schreibt  im  Notenheft,  während  die  Rechte 
einen  Ton  anschlägt;  dieser  Ton  giebt  den  Schlüssel  zum 
geistigen  Motiv,  zu  dem  belebten  Gesichtsausdruck,  zu  dem  mit 
aesthetischer  Schaffensfreude  fein  prüfenden  Hinhorchen.  — In 
den  Werken  Watteau’s  spielt  die  Musik  eine  wichtige  Rolle; 
durch  sie  ist  zumeist  die  gesteigerte  Stimmung  in  seinen  ,,fetes 
galantes“  mit  ihrem  poetisch  verklärten  Flirt  bestimmt.  Der 
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selbst  sehr  musikalische  Maler  verstand  es  meisterhaft,  den  im 
Banne  schöner  Töne  verklärten  Gesichtsausdruck  wiederzugeben. 

122.  Teniers:  Die  Galerie  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm. 
Eine  besonders  von  Teniers  gepflegte  Art  von  Bildern  sind  die 
gemalten  Galerien,  vielleicht  entsprungen  aus  dem  Wunsch,  die 
Virtuosität  seines  Pinsels  in  der  Stilnachahmung  vieler  ver- 
schiedener Meister  zu  üben  und  zu  bekunden.  Es  sind  häufig 
Phantasiegalerien,  bei  einer  Reihe  jedoch,  zu  denen  auch  das 
vorliegende  Bild  gehört,  das  mit  drei  anderen  eine  zusammen- 
hängende Serie  in  München  bildet,  lassen  sich  die  Bilder  auf 
die  Galerie  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm  in  Brüssel  zurück- 
führen, deren  Direktor  Teniers  war.  Die  Bilder  dieses  ge- 
schickten 1662  gestorbenen  Sammlers  sind  heute  grösstenteils 
in  Wien,  vereinzelt  in  Florenz  und  Madrid  zu  linden.  Es  ist 
möglich,  dass  die  vier  Münchener  Bilder  wirklich  die  vier  Wand- 
ansichten des  Galerieraumes  bilden,  durch  das  hier  vorgeführte 
Bild  aber  hat  der  Künstler  ihn  gleichsam  zu  seinem  eigenen 
Atelier  gestempelt,  denn  er  selbst  sitzt  an  der  StalTelei  und  malt 
einen  Bauern  mit  Dreschflegel,  den  er  sich  zum  Modell  hin- 
gesetzt hat;  drei  Kavaliere  schauen  ihm  zu,  ein  Knabe  tritt  zur 
Thür  herein.  An  der  Wand  hängen  venezianische  Porträts,  in 
der  obersten  Reihe  das  des  Filippo  Strozzi  von  Tizian,  in  der 
zweiten  ganz  rechts  Giorgione’s  ,,Drei  Weisen“  und  daneben 
Tintoretto's  „Versuchung  Christi“.  Diese  und  andere  befinden 
sich  noch  in  der  Wiener  Gemäldegalerie. 

123.  Signorelli:  Der  Triumph  der  Keuschheit  über  die 
Liebe.  Pandolfo  Petrucci,  der  ,, Halbtyrann“  Sienas,  hatte  sich 
(etwa  i5oi)  einen  Freskencyclus  mit  Beispielen  hoher  antiker 
Tugenden  bei  Luca  Signorelli  und  Girolamo  Genga  bestellt.  Es 
mag  Pandolfos  Laune  gefallen  haben,  Tugenden,  die  ihn  selbst 
nicht  plagen  durften,  an  der  Wand  in  allegorischer  Form  ver- 
ständnisinnig zu  betrachten  oder  auch  den  Reiz  seiner  Laster- 
haftigkeit durch  die  Anwesenheit  tugendhafter,  aber  wehrloser 
Zuschauer  gesteigert  zu  empflnden.  — So  fiel  es  Signorelli  zu, 
unter  anderem  den  siegreichen  Kampf  der  Keuschheit  mit  der 
Liebe  in  seinen  drei  Akten  abzubilden;  Links  oben  ereilen  eine 
Schar  Nymphen  den  fliehenden  Liebesgott,  der  vergeblich  seine 
Partherpfeile  in  den  fanatisierten  Weiberhaufen  zu  entsenden 
versucht;  die  Meute  hat  das  Wild  gestellt  und  siegreich  gepackt. 
Irn  Vordergründe  wird  dann  die  Exekution  friedlich  vorgenommen; 
dem  knienden  Amor  sind  bereits  die  Pfeile  geraubt  und  der 
Bogen  zerbrochen,  und  jetzt  werden  ihm  auch  die  Schwung- 
federn ausgerissen  und  die  Hände  auf  den  Rücken  gebunden. 
Die  Pudicitia  mit  verschleiertem  Kopfe  und  kühle,  liebesfeind- 
liche  Krieger  wohnen  zu  beiden  Seiten  zustimmend  dem  Straf- 
verfahren bei.  Im  Hintergründe  rechts  umschvvärmen  dann  die 
Nymphen  im  rauschenden  Finale  den  Triumphwagen,  auf  dem 
die  Keuschheit  thront,  vor  ihr  knieend  als  Schau- und  Beutestück, 
der  gefesselte  Eros.  Ovids  Erzählung  von  Orpheus’  Tod,  die 
Psychomachia  des  Prudentius,  Petrarcas  Trionfo  della  Castitä, 
Polizians  Tourniergedicht  und  vor  allem  die  Diana  mit  ihren 
Nymphen,  wie  sie  damals  als  wirkliche  Figuren  des  mytho- 
logischen Festspiels  auftraten,  gaben  die  Grundmotive  bewegten 
Lebens,  die  überaus  schwungvoll  in  den  reliefartigen  Kom- 
positionen des  Hintergrundes,  schwächer  in  der  Gruppe  des 
Vordergrundes  — Girolamo  Genga  mag  die  perugineske  Sentimen- 
talität hineingebracht  haben  — wiederklingen. 

124.  Reynolds:  Bildnis  der  Isabella  Gordon.  Ein  reizendes 
Kind,  die  kleine  Frances  Isabella  Ker  Gordon,  Tochter  des 
Lord  William  Gordon,  sitzt  vor  dem  Künstler  auf  dem 
Modellstuhl.  Der  alte  Herr  — er  zählt  bereits  64  Jahre  — 
kann  sich  in  seiner  Vorliebe  für  ein  Kindergesicht  nicht  genug 
thun,  die  feinen  Züge  der  kleinen  Isabella  von  allen  Seiten  zu 
studieren.  Jetzt  muss  sie  das  Köpfchen  nach  rechts  drehen 
und  dann  nach  links,  dann  es  ein  wenig  heben,  ein  wenig 
senken,  dann  wieder  ihm  mit  ihren  grossen  klaren  Augen  voll 
und  gerade  ins  Antlitz  schauen.  Alles  ist  mit  raffinierter  Pinsel- 
führung festgehalten  — ein  kleiner  Engelchor  ist  entstanden; 
einige  Flügel,  einige  leichte  Wolken  vollenden  diese  Umformung 
der  graziösen  Skizzen.  Das  Bild  bleibt,  als  Studienblatt,  ein 
Meisterwerk  — trotz  der  Beliebtheit,  deren  es  sich  infolge  seines 
etwas  süsslichen  Charakters  auch  bei  einem  sonst  wenig  kunst- 
verständigen Publikum  erfreut. 

125.  126.  Grabmäler  aus  Athen.  ,,Der  Wind,  der  von  den 
Gräbern  der  Alten  herweht,  kommt  mit  Wohlgerüchen,  wie  über 
einen  Rosenhügel.  Hier  ist  kein  geharnischter  Mann  auf  den 
Knieen,  der  einer  fröhlichen  Auferstehung  wartet,  hier  hat  der 
Künstler  mit  mehr  oder  weniger  Geschick  immer  nur  die  ein- 
fache Gegenwart  der  Menschen  hingestellt,  ihre  Existenz  dadurch 
fortgesetzt  und  bleibend  gemacht.  Sie  falten  nicht  die  Hände 
zusammen,  schauen  nicht  gen  Himmel,  sondern  sie  sind,  was 
sie  waren,  sie  stehen  beisammen,  sie  nehmen  Anteil  an  einander, 
sie  lieben  sich,  und  das  ist  in  den  Steinen  oft  mit  einer  gewissen 
Handwerksunfähigkeit  allerliebst  ausgedrückt“. 

Mit  diesen  schönen,  oft  citierten  Worten  hat  Goethe  den  der 
Menge  der  griechischen  Grabreliefs  gemeinsamen  Charakter  ge- 
kennzeichnet. Aber  aus  der  Menge  treten  einzelne  Stücke  von 
besonderer  Eigenart  heraus,  umfangreiche  Werke  von  hoher 
künstlerischer  Vollendung,  mit  Darstellungen,  in  denen  eine 


individuellere  Auffassung  zur  Geltung  gebracht  ist.  Zu  ihnen 
gehören  die  abgebildeten  Denkmäler,  mit  dem  des  Aristonautes 
(Tafel  117)  die  hervorragendsten  Beispiele  der  im  vierten  Jahr- 
hundert V.  Chr.  unter  dem  Einfluss  der  bedeutendsten  Meister 
in  grossem  Stile  ausgebildeten  attischen  Grabreliefkunst.  Sie 
schildern,  wie  in  Gegenstücken,  das  eine  in  dem  Abschied  der 
Mutter  von  der  Tochter,  das  andere  in  der  Trauer  des  Vaters 
um  den  Sohn  das  Leidvolle  des  Todes  mit  packender  Gewalt. 

Ein  Mädchen,  krank  und  matt,  sitzt  im  Gemach,  von  der 
Dienerin  behütet.  Die  Mutter  tritt  zu  ihr.  Leidenschaftlich 
strebt  das  Mädchen  ihr  entgegen  und  streckt,  schon  nicht  mehr 
imstande,  sich  aufzurichten,  wie  hilfesuchend  die  Arme  nach 
ihr  aus.  Die  Mutter,  ihren  Schmerz  bezwingend,  neigt  sich 
liebevoll  zärtlich  zu  der  Tochter  herab  und  spricht  ihr  mit  er- 
mutigenden Worten  zu.  ln  stiller  Teilnahme  steht  die  Dienerin 
daneben,  unten  aber  am  Boden  sieht  man  den  Lieblingsvogel 
des  Mädchens,  wie  er  ruhig  sein  Futter  aufpickt. 

Die  Darstellung  des  anderen  Bildes  ist  gehaltener,  aber  nicht 
weniger  ergreifend.  Wie  in  träumerischem  Sehnen  schaut  der 
Jüngling,  der  Verstorbene,  vor  sich  ins  Weite;  die  Keule,  auf 
die  er  sich  stützt,  und  der  Jagdhund  ihm  zur  Seite  bezeichnen 
ihn  als  Jäger.  Zu  seinen  Füssen  sitzt  sein  kleiner  Diener,  ein- 
geschlafen; für  den  giebt  es  jetzt  nichts  mehr  zu  thun.  Auf 
dieses  Bild  früh  zerstörter  Kraft  und  Jugendschönheit  starrt  in 
tiefstem  Schmerze  der  alte  langbärtige  Mann,  fest  eingehüllt  in 
den  Mantel.  Auf  den  Stock  gestützt,  die  Rechte  an  den  Bart 
gelegt,  wie  in  grübelndem  Nachsinnen  über  die  Vergänglichkeit 
irdischen  Glückes  — eine  P'igur,  wie  nach  dem  Bilde  eines 
Philosophen  entworfen.  Wie  starken  Eindruck  diese  Darstellung 
schon  im  Altertum  gemacht  hat,  zeigt  sich  darin,  dass  sie  in 
mehreren  anderen  Grabsteinen  nachgebildet  worden  ist. 

127.  Feuerbach:  Iphigenie,  ln  seinem  Vermächtnis  bekennt 
Feuerbach,  dass  nur  ,,der  Zusammenklang  von  irgend  etwas 
Seelischem  mit  irgend  etwas  Geschautem“  seine  künstlerische 
Kraft  wecken  könne.  Jenes  ,, Seelische“  fühlte  der  einsame, 
nach  Anerkennung  und  einem  Platz  in  der  Heimat  Bangende 
schon  allzulange  in  sich  selbst.  So  war  nur  ,,ein  Moment  der 
Anschauung“  nötig,  und  das  Bild  ward  geboren,  nicht  Eury- 
pideisch,  auch  nicht  Goethisch,  sondern  einfach  Iphigenie  am 
Meeresstrand  sitzend  und  allerdings  ,,das  Land  der  Griechen  mit 
der  Seele  suchend.  Was  sollte  sie  auch  anders  thun?“  Zwei- 
mal hat  er  dies  Selbstbekenntnis  gemalt.  Das  ihn  beherrschende 
Gefühl,  dessen  Ausdruck  er  hier  suchte,  machte  ihm  schon  die 
erste  Arbeit  lieh,  die  zweite  Iphigenie,  diese,  ist  minder  heroisch 
und  trotz  des  Gewandes  nicht  antik;  sie  war  plötzlich  entworfen, 
rasch  in  drei  Tagen  entstanden  und  so  im  wesentlichen  stehen 
geblieben.  Das  eigene  Urteil  des  Künstlers,  der  sein  Schaffen 
streng  zu  messen  pflegte,  hat  Recht  behalten:  „Das  Bild  ist  voll 
holder  Schärmerei,  so  dass  man  lange  davor  sitzen  kann“. 

128.  Das  Grabmal  Kaiser  Maximilian  I.  Aus  dauerndem  Erz 
gebildet,  inmitten  seiner  Ahnen,  den  künftigen  Geschlechtern  zur 
Erinnerung  fortzuleben,  war  Maximilians  ehrgeiziger  Gedanke, 
als  er  im  Jahre  i5o2  zusammen  mit  dem  Gelehrten  Conrad 
Peutinger  und  dem  Maler  Gilg  Sesselschreiber  den  Plan  zu  diesem 
gewaltigen  Denkmal  fasste.  Nicht  ganz  ist  seine  Absicht  in  Er- 
füllung gegangen:  von  den  geplanten  40  Erzbildern,  welche  den 
Cenotaph  umgeben  sollten,  sind  nur  2S  vollendet  worden.  Fast 
das  ganze  Jahrhundert  ging  mit  der  Herstellung  des  Werkes 
dahin.  Zahlreiche  Künstler  von  verschiedener  Begabung  wirkten 
mit.  Aus  Peter  Vischers  Giesshütte  gingen  die  Erzstatuen  König 
Arthurs  und  Theodorichs  hervor.  Der  Niederländer  Alexander 
Golins  schuf  die  den  Cenotaph  schmückenden  Marmorreliefs  mit 
den  Thaten  des  Kaisers,  sein  Sohn  Abraham  modellierte  die 
Statue  Maximilians,  dessen  Guss  Ludwig  de  Duca  besorgte.  Ein 
kunstvolles  Gitter,  von  dem  Prager  Büchsenschmied  und 
Schlosser  Jörg  Schmidhammer  nach  einer  Zeichnung  des  Inns- 
brucker Malers  Paul  Trabei  gefertigt,  umschliesst  das  Grabmal. 
Die  Vergoldung  und  Bemalung  des  Gitters  führte  Trabei  im 
Verein  mit  zwei  andern  Malern  aus. 

129.  Burgkmair;  Bildnis  Martin  Schongauers.  Das  Ge- 

mälde scheint  eine  Kopie  von  der  Hand  des  jungen  Burgkmair 
nach  einem  im  Jahre  1483  hergestellten  Bildnisse  des  grossen 
Kolmarers  zu  sein.  Oben  links  die  Inschrift  HIPSCH  MARTIN 
SCHONGAVER,  MALER  1488.  Daneben  das  Wappenschild  mit 
rotem  Halbmond  auf  weissem  Grunde.  Auf  der  Rückseite  aber 
ist  ein  heute  teilweise  beschädigter  Zettel  aufgeklebt,  der  die 
Inschrift  trägt:  Mayster  Martin  schongawer  Maler  genent 

Hipsch  Martin  von  wegen  seiner  Kunst  geborn  zu  Kolmar 
Abe(r)  von  seinen  Oclltern  ain  augspurger  bur(ger)  Des  ge- 
schlechtz  vo  Her  (?)  geporn  (wohl:  aus  einem  Herrengeschlecht 
gebürtig)  & ist  (gest)orben  zu  Kolma(r)  anno  1499  . . . (den) 
2te(n)  . . . Hornungs  Dem  got  genad  . . . ch  sein  (?)  junge'r) 
Hans  Burgkmair  jm  jar  1488. 

Die  Schrift  auf  der  Rückseite  stammt  aus  dem  16.  Jahr- 
hundert und  ist  den  wenigen  von  Burgkmair  geschriebenen 
Worten,  die  sich  bis  heute  erhalten  haben,  recht  ähnlich,  auch 
war  Burgkmair  wirklich  ein  Schüler  Schongauers,  wie  seine 
frühesten  Arbeiten  noch  deutlich  bezeugen.  Die  Annahme  ist 
ferner  naheliegend,  dass  der  Zettel  bei  Anlass  einer  Dedikation 
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aufgeklebt  wurde.  Nun  soll  das  Bildnis  aus  Dürers  Besitz 
stammen,  auch  Dürer  hat  sich  auf  seiner  Wanderschaft  nach 
Kolmar  begeben,  um  bei  Schongauer  zu  lernen:  nur  hat  er 
1492,  als  er  dort  eintraf,  diesen  nicht  mehr  unter  den  Lebenden 
getroffen.  Dürer  war  ferner  i5i8  in  Augsburg  und  es  hat 
damals  thatsächlich  ein  freundschaftlicher  Verkehr  zwischen 
dem  Nürnberger  und  dem  Augsburger  Hauptmeister  statt- 
gefunden; so  würde  alles  auf  die  anziehende  Vermutung  hin- 
führen, dass  dieses  Bild  des  von  beiden  Künstlern  hoch- 
verehrten Meisters  von  Burgkmair  damals  oder  auch  später 
Dürer  geschenkt  worden  ist,  wenn  nicht  die  Daten  auf  der 
Rückseite  diese  Hypothese  wieder  zweifelhaft  machen  würden. 
Schongauer  ist  nicht  1499  sondern  1491  gestorben,  sowohl 
Dürer  wie  Burgkmair  musste  das  Todesjahr  bekannt  sein;  es  ist 
aber  die  Zahl  1499  ganz  deutlich  zu  lesen  und  sie  ist  auch  mit 
der  übrigen  Inschrift  gleichzeitig.  Es  hält  schwer  zu  glauben, 
dass  hier  ein  Schreibfehler  vorliegt,  wahrscheinlicher  noch  ist, 
dass  der  Zettel  doch  nicht  ursprünglich,  wohl  aber  die  ungenaue 
Abschrift  einer  älteren  Inschrift  ist;  denn  das  Uebrige  ist  glaub- 
würdiger und  scheint  auf  jemand  zurückzugehen,  der  über  die 
Verhältnisse  Bescheid  wusste.  Schongauer  ist  um  1450, 
vielleicht  noch  vor  1450  geboren,  und  da  das  Alter  des  Dar- 
gestellten nicht  viel  über  Dreissig  beträgt,  so  ist  1483  wohl 
wirklich  das  Datum  der  Aufnahme.  Andererseits  kann  aber 
im  Jahre  1483  Burgkmair  einen  Lehrer  noch  nicht  portraitiert 
haben,  denn  damals  war  er  erst  zehn  Jahre  alt.  Dagegen  ist 
es  möglich,  dass  Burgkmair  während  seiner  Lehrzeit,  fünfzehn- 
jährig, die  Arbeit  geschaffen  hat,  wenn  er  dazu  eine  ältere  Vor- 
lage hatte  und  unter  der  Aufsicht  seines  grossen  Lehrers  stand. 
Auch  als  Kopie  eines  Fünfzehnjährigen  ist  das  Bild  noch  sehr 
gut,  aber  es  ist  nicht  unbedingt  nötig  anzunehmen,  das  Burgk- 
mair, wie  gewöhnlich  angenommen  wird,  es  erst  in  seiner 
Reifezeit  um  i5io  gemalt  habe.  Damit  steht  man  aber  vorder 
neuen  Frage,  wer  das  Original  geschaffen.  Es  wird  vielleicht 
nicht  möglich  sein,  dieselbe  zu  beantworten.  Ein  bedeutender 
Künstler  müsste  es  immerhin  gewesen  sein.  Dieser  Ausdruck 
ruhiger  Entschlossenheit,  diese  Lebendigkeit  ist  selten  in  der 
Kunst,  die  Dürer  vorausgegangen  ist;  für  diese  Zeit  ist  das 
Bild  auch  auffallend  gut  gezeichnet.  Das  Colorit  ist  einfach, 
der  Ton  des  Gesichts  ist  ein  warmes,  durchsichtiges  Braun; 
ein  brauner,  pelzgefütterter  Rock  lässt  ein  schwarzes  Unterkleid 
sehen.  Die  Mütze  ist  ebenfalls  schwarz. 

130.  Caparra:  Fackelhalter.  Das  Untergeschoss  des  Palazzo 

Strozzi  schmückt  eine  fortlaufende  Reihe  von  schmiedeeisernen 
Fackelhaltern,  von  denen  die  meisten  eine  schlichte  Form  be- 
sitzen. Nur  die  Ecken  des  Gebäudes  sind  durch  besonders 
kunstvolle  Stücke  in  Gestalt  einer  Sirene,  wozu  Simone  Cronaca 
den  Entwurf  gegeben,  ausgezeichnet.  Die  Herstellung  des  massiven 
Körpers  samt  dem  Konsul  und  zugehörigen  Ringe  aus  Schmiede- 
eisen ist  eine  erstaunliche  Leistung;  die  Ausbrüche  höchster 
Bewunderung,  welche  Vasari  der  Kunstfertigkeit  Caparras  spendet, 
sind  durchaus  berechtigt.  Die  Halter  waren  nicht  nur  dazu  be- 
stimmt, Fahnen  und  Fackeln  aufzunehmen,  sie  trugen  auch 
wohl  bei  festlichen  Anlässen  grünende  Zweige.  (Vgl.  ein  Ge- 
mälde Botticellis  in  der  Sammlung  G.  Donaldson.)  An  den 
Ringen  wurden  die  Pferde  befestigt. 

131.  Lamour:  Ziergitter.  Der  triumphbogenartige  Aufbau, 

der  zugleich  als  Umrahmung  der  Fontäne  dient,  schliesst  einen 
Winkel  des  Place  Stanislas  in  Nancy  zwischen  zwei  Gebäuden 
ab.  Mit  Ausnahme  des  Steinsockels  ist  alles  aus  Eisen  ge- 
bildet. Die  auf  der  Abbildung  hell  erscheinenden  Ornamente 
waren  ursprünglich  in  verschiedenfarbigem  Golde  gehalten. 
Wie  man  schon  aus  der  Darstellung  der  Schmiede  Lamours  auf 
S.  65,  welche  seinem  grossen  Kupferwerke  entnommen  ist,  er- 
sehen kann,  befand  sich  an  der  Stelle  des  Wappens  von  Nancy 
ir.  der  Bekrönung  des  Mittelportals  früher  das  französische  Königs- 
wappen. Der  den  entsprechenden  anderen  Winkel  des  Platzes 
zierende  Triumphbogen  ist  völlig  gleich  gestaltet.  Die  hier  als 
Durchgänge  dienenden  Seitenportale  sind  dort  von  kleineren 
Brunnengruppen  ausgefüllt.  Die  aus  Blei  gegossenen  Fontänen 
sind  ein  Werk  des  Bildhauers  Barthelemy  Guibal. 

132.  133.  Teniers:  Der  Schützenaufzug.  Teniers  zeigt  hier, 
wie  gut  er  es  verstand,  eine  Menschenmasse  in  Einklang  zu 
bringen  mit  der  Naturumgebung,  indem  er  Landschaft  und 
Interieur  ebenso  beherrschte  wie  die  Figurendarstellung.  Wie 
bei  seinen  Innenbildern  sucht  er  auch  hier  auf  dem  Marktplatz 
eine  Ansicht  aus,  bei  der  der  Blick  in  die  Strasse  rechts  mit 
dem  entfernteren  Giebelhaus  eine  zurücktretende  Wiederholung 
des  Hauptmotivs  vorne  links,  des  Rathhauses  von  Antwerpen, 
bildet,  gerade  wie  er  seine  Schenkstuben  in  einen  vorderen  und 
einen  vertieften  Raum  teilt.  Die  Schützengilden  und  Bürger- 
korporationeti  versammeln  sich  und  begrüssen  sich  gegenseitig. 
Die  mit  Silberplatten  dekorierten  und  bekränzten  Gildendiener 
bringen  in  Pokalen  W'ein  heran;  dabei  geht  es  laut  zu,  denn 
neben  dem  Trommelwirbel  wird  im  Hintergrund  eine  Festsalve 
geschossen.  Die  Fenster  sind  mit  Zuschauern  besetzt.  Teniers 
malte  das  Bild  1643  für  die  Sebastiansbrüderschaft  der  Arm- 
brustschützen von  Antwerpen,  bei  denen  er  bis  lySo  blieb; 
es  gehört  also  zu  seinen  früheren  Bildern  und  zwar  in  der 


Zeit,  wo  er  im  Helldunkel  und  goldigen  Ton  seine  feinsten 
Wirkungen  erreichte. 

134.  Giovanni  Bellini : Die  Verklärung  Christi  auf  dem 
Berge  Tabor.  Der  Gegenstand  unseres  Bildes  hat  Bellini 
schon  auf  einem  seiner  frühsten  Gemälde  beschäftigt.  Ringt  er 
dort  noch  mit  den  Gewalten  der  Form  und  des  Raumes,  so 
sucht  er  in  der  neapolitaner  Tafel  die  Reize  des  Lichtes  und 
der  Farbe  zu  ergründen.  Als  Landschafter  geht  er  dabei  vor, 
und  der  Landschaft  räumt  er  den  bevorzugten  Platz  auf  der 
Tafel  ein.  Ihm  ist  der  Berg  Tabor  eine  jener  norditalienischen 
Hochebenen  mit  vereinzelten  Castellen,  spärlichem  Baumwuchs 
und  mageren  Triften,  auf  denen  Rinder  und  Ziegen  weiden. 
Hier  vollzieht  sich  das  Wunder  der  Verklärung  in  der  falben 
Frühe  eines  milden  Herbstmorgens,  noch  ehe  die  Sonne  ihren 
Glanz  ausstreut.  Die  Jünger,  Petrus,  Johannes  und  Jakobus, 
aus  tiefem  Schlaf  erwachend,  sehen  die  Majestät  des  Meisters, 
der,  weiss  gewandet,  inmitten  von  Moses  und  Elias  sich  ihnen 
offenbart.  Der  künstlerische  Schaden  in  der  nicht  eben  glück- 
lichen Gruppierung  des  Figürlichen  wird  wett  gemacht  durch 
die  herrliche  in  mattem  Goldbraun  leuchtende  Landschaft,  in 
der  Bellini  von  seinem  Besten  giebt.  Auf  dem  bläulich  - kunst- 
losen Geländer  des  Felssteiges,  der  zu  dem  Plateau  hinanführt, 
hat  sich  der  Meister  auf  einem  cartellino,  doch  ohne  Angabe 
des  Jahres  gezeichnet. 

135.  Goya:  Die  Familie  König  Karl  IV.  Im  Mittelpunkt 

des  Bildes  steht  Marie  Luise,  jene  lasterhafte,  ränkesüchtige 
Frau,  die  zum  Unglück  der  Dynastie  und  Spaniens  auch  den 
Mittelpunkt  der  königlichen  Familie  bildete,  eine  üppige  Fünf- 
zigerin, mehr  einer  Zigeunerin  als  Königin  gleichend.  Der 
fette,  schwächliche  Karl  IV.  blickt  schlechtgelaunt  aus  dem 
Bilde.  Die  Kinder  auf  beiden  Seiten  seiner  Gattin  sind  der  1794 
geborene  Franz  de  Paula,  der  als  Vater  des  Königs  Franz  von 
Assisi  der  Stammvater  der  jetzt  regierenden  Linie  werden 
sollte,  und  die  12  jährige  Maria  Isabella,  die  der  Kronprinz  von 
Neapel  wenige  Jahre  später  als  Gattin  heimführte.  Ferdinand  VII. 
steht  neben  seiner  klugen  schönen  Gemahlin  Maria  Antonia 
von  Neapel,  die  ihm  leider  zu  früh  durch  den  Tod  entrissen 
wurde.  Der  Knabe  an  seiner  Schulter  ist  der  zweite  Sohn  des 
Königs,  Carlos  Maria  Isidro,  von  dem  der  Prätendent  Don 
Carlos  abstammt.  Mehr  im  Hintergrund  seiner  Staff'elei  wird 
Goya  sichtbar.  Die  alte  Dame,  deren  Kopf  zwischen  dem 
kronprinzlichen  Paar  durchblickt,  ist  die  unvermählt  gebliebene 
Schwester  Carls  IV.,  Maria  Josepha.  Ein  Bruder  des  Königs 
Antonio  steht  unmittelbar  hinter  diesem  neben  dessen  ältesten 
Tochter,  der  Königin  Carlotta  Joaquina  von  Portugal.  Die 
Lieblingstochter,  welche  früh  verwitwet  ihren  Eltern  später  in 
die  Verbannung  gefolgt,  bildet  mit  ihrem  Gemahl  dem  König 
Ludwig  von  Etrurien  die  Gruppe  ganz  rechts.  Der  Säugling 
auf  dern  Arme  Marie  Luisen’s  ist  der  am  23.  Dez.  1799  ge- 
borene Erbprinz,  spätere  Herzog  von  Parma;  seine  Anwesenheit 
und  sein  Alter  geben  uns  1800  als  sicheres  Datum  für  die 
Entstehungszeit  des  Bildes. 

136.  Carries  : ,, Schlafender  Säugling“  und  ,, Selbstbildnis“. 
Zu  zwei  deutlichen  Elementen,  aus  denen  sich  die  Kunst 
Carries  zusammensetzt,  zu  dem  Gotisieren  und  dem  Japanisieren 
gesellt  sich  ein  drittes,  vielleicht  wertvollstes  nnd  durchaus 
französisches : die  Gabe  des  Charakterisierens  aus  einem 
Moment  heraus.  Allen  klassizierenden  und  abstrahierenden 
Richtungen  zu  Trotz  hat  stets  es  in  Frankreich  Künstler  ge- 
geben, von  Houdon  bis  Rodin,  die  den  Moment  zu  erfassen 
und  durch  dessen  frappierende  Wiedergabe  dem  Bildwerk  Leben 
einzuhauchen  verstanden.  Carries  hat  dieses  gezeigt  ebenso  in 
den  zahlreichen  Werken,  die  das  noch  instinktive  Leben  von 
menschlichen  Wesen  im  jüngsten  Lebensalter  wiedergeben,  wie 
in  jenen,  die  einer  ausgereiften  Individualität  gerecht  zu  werden 
suchen. 

137.  Amazone.  Beide  Arme  sind  modern.  Der  linke  Arm  ist 
richtig  ergänzt,  er  lag  vor  dem  Körper  an  und  die  Hand  zog 
das  Gewand  von  den  beiden  Wunden  an  der  rechten  Seite  fort. 
Der  rechte  Arm  war  erhoben,  aber  die  Hand  war  nicht,  wie  der 
Ergänzer  angenom.men  hat,  k'agend  geöffnet,  sondern  hielt  den 
Speer;  auf  diesen  stützt  sich  die  Verwundete.  Die  Marmorstütze 
am  rechten  Bein  ist  Zuthat  des  Kopisten,  sie  fehlte  am  Original, 
das  wahrscheinlich  aus  Bronze  gebildet  war.  — Vgl.  im  übrigen 
Text  zu  ,,Polyklet“  S.  71. 

138.  Amazone.  Die  Statue  ist  sehr  beschädigt,  aber  die  Er- 
gänzungen treffen  bis  auf  den  Bogen,  an  dessen  Stelle  man  sich 
den  Speer  aufgestützt  zu  denken  hat,  das  Richtige.  Der  Kopf  ist 
nicht  zugehörig;  er  stammt  von  einer  Wiederholung  der  auf 
Taf.  137  abgebildeten  Amazone.  Die  Stütze  mit  den  Waffen 
wird  auch  hier  an  dem  — wahrscheinlich  in  Bronze  ausge- 
führten — Original  gefehlt  haben.  Das  Motiv  der  Figur,  dessen 
Deutung  nicht  wie  hei  den  anderen  Amazonen  durch  eine  sicht- 
bare Wunde  gegeben  ist,  ist  in  sehr  verschiedener  Weise  er- 
klärt worden:  Die  Amazone  tnache  sich  bereit  und  nehme  mit 
dem  Speere  Stellung,  um  auf  das  Pferd  zu  springen;  nach  an- 
derer Erklärung,  die  vermutlich  die  richtige  sein  wird,  wäre 
eine  gerade  entgegengesetzte  Handlung,  nicht  ein  Anspannen 
der  Glieder  zu  einer  Kraftüusserung,  sondern  ein  Eintreten  in 
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Ruhe  und  Ermattung,  dargestellt.  Wie  die  Verwundete  aus 
dem  Kampfe  herausschreitet,  langsam,  nur  mit  Mühe  und  unter 
Schmerzen  sich  vorwärts  bewegend,  aber  doch  ohne  den 
Schmerz  und  die  Ermüdung  zu  verraten,  das  in  dem  Bilde 
dieses  zu  voller  Schönheit  entwickelten  kraftvollen  weiblichen 
Körpers  zu  schildern,  scheint  die  Absicht  des  Künstlers  gewesen 
zu  sein.  So  giebt  diese  Darstellung  das  in  der  Polykletischen 
Amazone  (Bd.  111,  Taf.  läy)  und  in  der  Statue  Taf.  iSy  be- 
handelte Motiv  in  neuer  Fassung:  Die  Kriegerin  verlässt  den 
Kampfplatz;  in  der  Statue  Taf.  iBy  ist  sie  schon  aus  dem  Be- 
reiche des  Schlachtfeldes  und  beschäftigt  sich  mit  der  Wunde, 
in  dem  Polykletischen  Werk  steht  sie  gleichsam  ausserhalb  aller 
engeren  Wirklichkeit  da  und  blickt  trüb  und  matt  ins  Weite. 

139.  Carel  Fabritius:  Bildnis  eines  Mannes.  Nachdem  wir  das 
Genrebild  der  Schweriner  Galerie  (Taf.  ge)  und  den  neuerdings 
für  das  Mauritshuis  im  Haag  erworbenen  Vogel  (Bd.  IV,  Taf.  eg) 
abgebildet  haben,  zeigen  wir  heute  ein  drittes  beglaubigtes 
Werk  des  hochbegabten,  früh  verstorbenen  Carel  Fabritius.  Die 
Zahl  seiner  erhaltenen  Bilder  ist  damit  freilich  beinahe  erschöpft. 
Die  geistreiche  Vielseitigkeit  erscheint  als  eine  Eigenschaft,  mit 
der  F’abritius  sich  von  den  anderen  Rembrandt-Schülern  unter- 
scheidet und  dem  Meister  selbst  nähert.  Unser  Bildnis  zeigt 
deutlich  genug  die  von  Rembrandt  ausgegangenen  Anregungen, 
es  galt  auch  als  ein  Werk  Remhrandts,  bis  dass  die  Namens- 
inschrift des  Fabritius  entdeckt  wurde.  An  Anerkennung  scheint 
cs  dem  Maler  während  seiner  kurzen  Laufbahn  nicht  gefehlt  zu 
haben.  Er  wird  als  ,, Maler  des  Prinzen  von  Oranien“  be- 
zeichnet. Seine  Stellung  in  der  Geschichte  ist  dadurch  ge- 
sichert, dass  er  ein  Schüler  Rembrandts  und  der  Lehrer  des 
Deutschen  Vermeer  war. 

140.  141.  Lorenzetti ; Die  Segnungen  des  guten  Regiments. 

In  der  Sala  dei  Nove  des  Stadtpalastes  von  Siena  hat  Ambrogio 
Loren.zetti  in  den  .Jahren  i33y  bis  i33g  (nach  den  erhaltenen 
Zahlungsvermerken)  eine  grossartige  Dekoration  gemalt.  An  der 
Hauptwand  ist  das  Regiment  der  Stadt  Siena  dargestellt,  eine 
feierlich  thronende  männliche  Figur,  die  von  den  Tugenden  um- 
geben ist.  Die  „Pax“  hat  unter  diesen  als  die  wohl  anmutigste  Ge- 
stalt, die  der  sienesischen  Schule  des  Trecento  gelang,  von 
jeher  besonderen  Ruhm  genossen;  sie  hat  dem  Raum  den  heute 
noch  üblichen  Namen  der  „Sala  della  Pace“  eingetragen.  Da- 
ran anschliessend  hat  der  Künstler  in  zwei  Wandbildern  den 
Segen  des  guten,  den  Unsegen  des  bösen  Regimentes 
zur  Darstellung  gebracht.  Von  ersteren  ist  nur  die  eine  Hälfte 
reproduziert,  eine  liebenswürdige,  auch  inhaltlich  sehr  wichtige 
Schilderung  städtischen  Lehens.  Die  von  hohen  Häusern  ein- 
gefassten Strassen  sind  von  allerlei  Gestalten  belebt;  zum  Stadt- 
thor werden  Lasttiere  hereingetrieben;  an  den  Läden,  in  deren 
Innern  die  Handwerker  thätig  sind,  stehen  Käufer;  Knaben 
werden  vom  Magister  unterwiesen  — vorn  aber,  wo  die  Strasse 
sich  erweitert,  tanzen  Jungfrauen  und  Jünglinge  den  Ringelreihen. 
Rechts  anschliessend  hat  Lorenzetti  auf  einen  ebenso  grossen 
l'lächenrauni  das  offene  Land  und  die  im  Frieden  gedeihenden 
Arbeiten  des  Feldes  gemalt.  Obwohl  die  Erhaltung  aller  Fresken 
zu  wünschen  übrig  lässt,  treten  die  Sicherheit  des  Könnens  und 
die  Anmut,  mit  der  kleine  Züge  dem  täglichen  Leben  abge- 
lauscht sind,  überall  deutlich  zu  Tage. 

142.  Palma  Vecchio:  Die  drei  Schwestern.  Im  Jahre 

iSeS  sah  ein  Kunstfreund,  dessen  Person  gewöhnlich  mit  der 
des  Patriziers  Marc'  Antonio  Michiel  identifiziert  wird,  in  Venedig, 
im  Hause  des  Taddeo  Contarino,  der  eine  kleine,  sehr  gewählte 
Gemäldesammlung  besass,  das  Bild  ,, dreier  Frauen,  nach  der 
Natur  gemalt,  bis  zum  Gürtel,  von  der  Hand  Palmas“.  Um  die 
Mitte  des  folgenden  Jahrhunderts  war  der  Procurator  Giustiniani 
Besitzer  des  Bildes,  das  Boschini  in  schlechten  ^'ersen,  doch 
voll  Begeisterung  besang.  Weniger  als  hundert  Jahre  danach 
(1743)  erwarb  es  Graf  Algarotti  aus  dem  Haus  Corner  della 
Cä  Grande  für  die  Dresdener  Galerie,  zu  deren  berühmtesten 
Stücken  es  seither  gerechnet  wird.  — Ausnahmsweise  hat 
Palma,  der  sonst  nur  Einzelfiguren  schöner  Frauen  gemalt  hat, 
drei  seiner  herrlichen  Blondinen  vereinigt,  sie  durch  ein  leichtes 
Genremotiv  zur  Gruppe  geschlossen,  der  die  heiter-gefällige 
Landschaft  zum  Grund  dient.  Kostbares  Gewand  umschliesst 
volle  Formen  und  leuchtende  Farben  — rot,  blau  und  gelb  — 
heben  das  strahlende  Fleisch  und  das  goldige  Haar. 

143.  Teniers:  Die  Versuchung  des  hl.  Antonius.  Die 
Versuchung  des  hl.  Antonius  durch  weibliche  Reize  und  teuf- 
lische Schreckgebilde  ist  ein  Thema,  das  dem  Teniers  von  den 
Bosch  und  Brueghel  her  überkommen  war,  das  er  gern  und 
olfenbar  zur  Befriedigung  seiner  Zeitgenossen  gestaltet  hat.  Die 
verschiedenen  Ausführungen  gleichen  sich  und  zeigen  eine  ge- 
ringe Mannigfaltigkeit.  Die  Ueberlegenheit  des  Humors  und  die 
lebhaft  gestaltende  Phantasie,  wonach  der  Gegenstand  verlangt, 
waren  nicht  unter  den  Gaben  des  Antwerpener  Genremalers. 
Die  weiblichen  Reize  in  diesen  Versuchungen  sind  nicht  be- 
drohlich, die  Spukwesen  wunderlich  genug  und  von  erklügelter 
Seltsamkeit,  doch  nicht  gerade  beängstigend.  Wenn  die  Ge- 
staltungskraft des  Malers,  an  der  Aufgabe  gemessen,  zu  klein 
erscheint,  so  wird  immerhin  ein  unterhaltendes  Schauspiel  und 


ein  Stück  gediegener  Malerei  geboten.  Die  Tafel  ist  mit  dem 
vollen  Namen  des  Meisters  bezeichnet,  aber  nicht  datiert. 

144.  Nachfolger  Donatellos  um  1450:  Maria  mit  dem 
Kinde.  Aus  dem  Nachschub  der  namenlosen  Donatelloschüler 
hat  die  neuere  Kritik  einen  Meister  gesondert  und  ihn,  seiner 
derben  Formengebung  entsprechend,  mit  dem  Namen  ,,der 
Meister  der  derben  Kinder“  belegt.  Seine  Eigenart  tritt  uns 
nur  in  ganz  wenigen  Werken  entgegen,  die  sich  meist  in  ausser- 
italienischen  Sammlungen,  in  Berlin  und  in  London,  befinden. 
Während  seine  Madonnen  eine  an  die  Hochrenaissance  er- 
innernde Monumentalität  bewahren,  geberden  sich  seine 
lleischigen  und  drallen  Kindergestalten  gleich  derb  und  rüpelhaft, 
ob  sie  auf  dem  Schoss  der  Madonna  sitzen  oder  miteinander 
balgen.  Ihre  Ausgelassenheit  verzerrt  sich  im  Gesicht  zur  Grim- 
masse, ihre  Lebendigkeit  stempelt  sie  zu  ungezogenen  Brüdern 
der  Donatello-Putten.  Der  Meister  hat  stets  in  unbemaltem  ge- 
brannten Thon  gearbeitet.  Eine  mit  unserer  Gruppe  fast  iden- 
tische Madonna,  freilich  mit  überarbeitetem  Kopf,  befindet  sich 
im  Florentiner  Kunsthandel;  mit  zwei  hinzutretenden  Kindern 
zur  Caritas  erweitert,  erschien  die  gleiche  Gruppe  aus  Berliner 
Privatbesitz  auf  der  Renaissance-Ausstellung  i8g8. 

145.  Dürer:  Brustbild  eines  jungen  Mädchens.  Inventare 
des  Imhof’schen  Kunstbesitzes  erwähnen  ein  ,,i5o7  zu  Venedig“ 
von  Dürer  gemaltes  Bildnis  eines  Mädchens  im  Barett;  in  einer 
späteren  Aufstellung  desselben  Besitzes  wird  offenbar  dasselbe 
Gemälde  als  das  Portrait  eines  Jünglings  bezeichnet.  Beim 
Anblick  der  kürzlich  im  Londoner  Handel  aufgetauchten,  dem 
Kaiser  Friedrich- Museums-Verein  geschenkten  Tafel,  die  wir 
abbilden,  wird  das  Schwanken  in  der  Geschlechtstingabe  einiger- 
massen  verständlich.  Das  schief  aufgesetzte  Barett  und  die 
kurzen  Locken  geben  dem  freundlichen  Mädchenkopf  ein  knaben- 
haft verwegenes  Aussehen.  Das  Bild  ist  mit  dem  Monogramm 
des  Meisters  und  der  Jahreszahl  i5o7  versehen.  Der  Grund  ist 
schwarz,  das  Barett  rot,  grün  und  rot  das  Gewand,  das  Haar 
blond,  der  Teint  rosig.  Die  Modellierung  ist  schwach.  Ein 
Porträt  im  eigentlichen  Sinne  scheint  die  Tafel  nicht  zu  sein, 
aber  ein  Idealbildnis,  das  seine  Entstehung  keinem  Auftrag 
sondern  einer  Laune  des  Künstlers  verdankt. 

146.  147.  Giulio  Romano:  Ein  Götterfest.  Giulio  Romano 
kam  Ende  des  Jahres  1524  auf  den  Wunsch  des  jungen 
Marchese  Francesco  Gonzaga  nach  Mantua.  Nachdem  er  zuerst 
für  diesen  den  nahe  der  Stadt  gelegenen  Palazzo  del  Te  erbaut 
hatte,  wurde  ihm  die  malerische  Ausschmückung  der  Säle  eben- 
falls aufgegeben.  Er  Hess  seine  Schüler  Benedetto  Pagni  und 
Rinaldo  Mantovano  nach  seinen  Entwürfen  arbeiten,  indem  er 
selbst  nur  hier  und  da  eingriff  und  die  letzten  Retouchen  vor- 
nahm. Der  künstlerisch  reizvollste  Raum  des  Palastes  ist  mit 
Darstellungen  aus  dem  Mythus  von  Amor  und  Psyche  geschmückt. 
In  der  Mitte  der  Decke  ihre  Vermählung;  in  Achtecken,  die  das 
Mittelbild  umgeben,  die  Szenen  bis  zu  dem  Erwachen  Amors 
durch  die  Verwundung  mit  dem  heissen  Oel;  in  den  Lünetten 
die  Leidensgeschichte  der  Psyche.  Die  beiden  Hauptwände 
stellen  Szenen  dar,  die  nur  noch  in  lockerem  Zusammenhang 
zum  Mythus  stehen:  hier  sind  von  Halbgöttern,  Nymphen  und 
l’aunen  die  Hochzeitstafel  mit  Blumen  geschmückt,  dort  — auf 
dem  hier  abgebildeten  Fresko  — sind  zahlreiche  Gestalten  zu 
heiterem  Genuss  um  einen  mit  Prunkgeräten  reich  besetzten 
Tisch  gruppiert.  Zur  Rechten  sieht  man  Amor  und  Psyche  auf 
dem  Lager  vereint,  in  ihrer  Mitte  ein  Kind,  die  „Glückseligkeit“, 
die  nach  Apuleius  dem  Bund  entsprang.  Glückseligkeit  — 
Lebensfreude:  dieses  Thema  hatte  wohl  der  junge  Fürst  dem 
Künstler  gestellt  für  diesen  Raum,  den  er  sich,  wie  die  rings- 
herum sich  ziehende  Inschrift  besagt,  zu  „einer  ehrenvollen 
Müsse  nach  den  Mühen“  erbaut  hatte.  Grosse  dekorative  Be- 
gabung hat  Giulio  Romano  bewiesen;  eine  reiche  landschaftliche 
Umgebung  weitet  den  Raum  und  in  gefälligen  Linien  sind  die 
Gestalten  eingefügt.  Für  die  wenig  sympathische  Färbung  trägt 
der  Künstler  wohl  nicht  alle  Schuld,  da  die  Fresken  mehrfache 
Restaurierung  erfahren  haben. 

148.  Moretto  : Die  Madonna  von  Paitone.  Einer  an- 
mutigen Legende,  die  der  Zeit  des  Moretto  selbst  entstammt, 
verdankt  die  „Madonna  von  Paitone“  ihre  Entstehung,  in  der 
des  Meisters  Begabung  sich  am  reinsten  und  schönsten 
offenbart  hat.  Im  Jahr  i 533  sammelt  ein  taubstummer  Knabe 
Maulbeeren,  als  ihm  eine  hohe  Frauengestalt  erscheint  und  ihm 
kund  thut,  dass  an  eben  dieser  Stelle  ihr  eine  Kapelle  erbaut 
werden  solle;  dann  würde  die  Seuche,  die  den  Ort  heimsucht, 
weichen.  Es  war  die  Gottesmutter  selbst.  Der  Knabe,  der  das 
Ausserordentliche  verkündet,  bezeugt  durch  seine  Heilung  schon 
das  Wunder.  Schnell  erhebt  sich  auf  der  Höhe,  etwas  entfernt 
von  Paitone,  das  Kirchlein,  und  Moretto  wird  aufgetordert,  das 
Altarbild  dafür  zu  malen.  Und  nun  aus  der  Realität  wieder 
ins  Uebersinnliche ; dem  Maler,  der  sich  abquält  mit  dem  Vor- 
wurf, erscheint  die  gleiche  l"rau,  und  nun  erst  gelingt  ihm  sein 
herrliches  Werk.  Einer  der  grossen  Künstler  des  Quattrocento 
hätte  nicht  mit  tieferer  Innigkeit  den  Vorgang  malen  können, 
als  es  Moretto  gethan;  aus  der  Demut  des  Knaben,  der  milden 
Grösse  der  Madonna,  die  von  ganz  weissen  Gewändern  um- 
flossen ist,  wird  leicht  das  Geschehende  verstanden.  Die  ein- 
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fach  grossen  Linien  der  Landschaft,  die  von  jenem  Kirchlein 
aus  überschaut  wird,  benutzt  er  zum  Hintergrund.  Ein  herr- 
licher Silberton  ist  gleichmässig  über  die  ganze  Bildfläche  ver- 
breitet. Stimmt  der  landschaftliche  Reiz  in  der  Umgegend  des 
Ortes  schon  zu  feierlicher  Andacht,  so  erweckt  jenes  erhabene 
Bild  im  Innern  der  stillen  Kapelle  einen  unverlöschlich  starken 
Eindruck.  Mit  dankbarer  Anerkennung  wird  des  Künstlers  in 
dem  Gebet  gedacht,  das  die  Wallfahrer  zur  Madonna  von  Paitone 
vor  dem  Gnadenbild  verrichten. 

149.  Grabstein  der  Hegeso.  Ruhe,  Einfachheit,  Natürlichkeit 
und  eine  unbeschreibliche  Schönheit  liegt  in  dem  Bilde  dieses 
Denksteines,  der  um  die  Zeit,  als  der  Parthenon  gebaut  wurde, 
einer  Athenerin,  der  Hegeso,  gesetzt  ist.  ln  dem  Bilde  der 
edelsten  und  lieblichsten  Frauengestalt  ist  die  Erinnerung  an 
die  Verstorbene  festgehalten.  Eine  jugendliche  Dienerin  steht 
vor  der  Sitzenden  und  reicht  ihr  ein  Schmuckkästchen  hin.  — 
Das  Relief  steht  noch  heute  an  seinem  ursprünglichen  Platze, 
auf  dem  alten  Friedhof  inmitten  anderer  Gräber,  es  ist  wie  der 
Ausdruck  dieser  Stätte  selbst,  die  nichts  Trauriges  hat,  die  nur 
freundlichem  Andenken  geweiht  scheint. 

150.  Degas:  Auf  der  Rennbahn.  In  der  Geschichte  der  Mal- 
kunst wird  Degas  nicht  mit  starken  Worten  wie  Manet,  der  nur 
um  ein  Jahr  älter  ist  als  er,  als  Bahnbrecher  gefeiert.  Die 
besten  Kunstfreunde  ziehen  die  leichteren  und  eher  voll- 
kommenen Schöpfungen  des  Degas  den  mühevollen  Arbeiten 
des  Manet,  die  ein  Programm  bedeuten,  vor.  In  einer  längeren 
Laufbahn,  als  sie  Manet  beschieden  war,  hat  Degas  sich  zu 
entwickeln  nicht  aufgehört  und  ist  auf  seinem  etwas  abseits 
laufenden  Pfade  nicht  überholt  worden.  Er  ist  frisch,  geist- 
reich und  jung  geblieben.  Den  gefährlichsten  Ehrgeiz,  der 
nichts  so  sehr  wie  das  Konventionelle  fürchtet,  durfte  er  hegen, 
weil  er  der  Natur  selbständig  gegenüberstand.  Jedem  seiner 
Werke  hat  er  den  Reiz  des  Studienhaften,  Zufälligen,  Momen- 
lanen  gewahrt,  indes  der  feinste  Geschmack  jede  Rohheit  und 
.Vusschreitung  fern  hielt.  Unsere  Abbildung,  die  eines  seiner 
besten  Gemälde  zeigt,  vermag  wohl  eine  Vorstellung  zu  geben 
von  der  besonderen  Art  des  Meisters,  das  Bild  herauszuschneiden 
aus  der  Unendlichkeit  der  Natur,  kann  auch  wohl  eine  Ahnung 
wecken  von  der  Feinheit  des  Vortrags  und  von  dem  harmoni- 
schen Beieinander  vielfach  abgestufter  Tonwerte,  versagt  jedoch, 
insofern  wie  die  milde  Schönheit  der  Lokalfarben  das  Erste 
und  Letzte  in  der  Wirkung  des  Originals  ist. 

151.  75.?.  Benedetto  da  Majano : Ciborium.  Benedetto  hat  sich 

bei  der  Komposition  dieses  dekorativen  Schaustückes  von  der  litur- 
gischen Tradition  leiten  lassen  und  dem  Hostienbehälter  die 
Form  eines  Kelches  mit  Ständer,  Fuss  und  Deckelbekrönung 
gegeben.  Das  ganze  Gehäuse  ruht  auf  einem  doppelt  gegliederten 
Untersatz,  der  in  seinem  kleineren  unteren  Teile  reiche  Frucht- 
gehänge mit  dem  Symbol  der  Kommunion,  in  seinem  oberen, 
sich  leicht  verjüngenden  die  sitzenden  Reliefbilder  der  vier 
Evangelisten  in  vertieften  Medaillons  zeigt.  Das  sechseckige 

Kuppeldach  wird  von  der  Statuette  des  siegreich  Auferstandenen, 
die  übrigens  nicht  von  Benedetto  herrührt,  gekrönt.  So  wird 
alles  beziehungsvoll  und  symbolisch:  wie  die  Evangelisten  ver- 
künden, ersteht  in  geheimnisvoller  Wandlung  die  erlösende 
Macht,  die  den  gläubig  am  Sakrament  Teilnehmenden  aus  dem 
Reich  der  Sünde  und  \’erdammnis  befreit,  ln  den  reichsten, 
üppigsten  Formen  bewegt  sich  das  Ornament,  voll  geschmeidiger 
Eleganz  steigen  die  Teile  hinan  in  reinem,  ruhigem  Umriss. 
Eine  genaue  Datierung  des  schönen  Werkes  ist  nicht  anzugehen, 
stilistisch  steht  es  der  Kanzel  in  S.  Croce  zu  Florenz  so  nah, 
dass  wir  auf  die  Zeit  um  1480  bei  der  chronologischen  Fixierung 
geraten. 

153.  Lotto:  Weibliches  Bildnis.  Bis  vor  wenigen  Jahren  im 
Privatbesitz  verborgen,  hat  das  weibliche  Bildnis  Lottos  mit 
seiner  Erwerbung  durch  die  öffentliche  Sammlung  in  Bergamo 
sich  den  Ruf  als  des  vorzüglichsten  Frauenportraits,  das  man 
von  dem  Meister  kennt,  erworben.  Das  Modell,  dessen  Name 
nicht  bekannt  ist,  nach  der  Tracht  zu  urteilen,  eine  Datne  vor- 
nehmen Standes,  ist  sicher  nie  schön  gewesen,  ebensowenig 
vermag  sie  durch  Gaben  des  Geistes  zu  glänzen;  aber  sie  be- 
sitzt offenbar  Herzensgüte  und  treffliche  Hausfraueneigenschaften. 
Das  alles  erzählt  uns  der  Maler,  indem  er  die  guten,  breiten 
Züge  wiedergiebt.  An  Feinheit  der  Durchführung,  die  bei  dem 
Gesicht  und  den  herrlich  gemalten  Händen,  aber  ebenso  bei 
dem  Nebensächlichen  aufgeboten  ist,  kommt  er  Holbein  nahe; 
an  farbigem  Reiz  — ein  fein  graues  Kleid  von  schwerem,  wie 
wattiertem  Stoff  gegen  den  Grund  des  lichtroten  Vorhangs  — 
hat  der  Künstler  wenig  Rivalen  zu  scheuen.  Zur  linken  wird 
ein  kleines  Stückchen  weiter  Landschaft  vom  Mondlicht  be- 
schienen sichtbar;  dieses  Licht  giebt  auch  dem  Kopf  eine  ge- 
wisse kühle,  höchst  eigenartige  Färbung. 

154.  Mantegna:  Die  Weisheit  siegt  über  die  Laster. 

155.  Perugirto:  Der  Kampf  der  Liebe  und  der  Keuschheit. 
Fast  zur  seihen  Zeit  wie  Pandolfo  Petrucci  (vgl.  Taf.  tzS)  Hess 
Isabella  d'Este  Gonzaga,  die  kunstfreundliche  Herrscherin  von 
Mantua,  ebenfalls  nach  ihrer  persönlichen  .\ngabe  für  ihre 
Privatgalerie  von  Mantegna  und  Perugino  zwei  allegorische 
Bilder  malen,  die  auch  die  Besiegung  der  Laster  durch  die 


Tugend  vorstellten.  Mantegna  schildert  die  gewappnete  Pallas, 
wie  sie,  ihr  voraufeilend  Diana  und  Vesta  (?),  auf  das  Flehen 
einer  Dryade  die  Laster  aus  einem  Hain  hinaus  und  in  einen 
todbringenden  Sumpf  hinein  treibt,  in  dem  man  bereits  waten 
sieht:  die  Unwissenheit,  getragen  vom  Geiz  und  der  Undank- 
barkeit, die  Wollust  (Satyr  mit  Kind\  Venus  auf  dem  Rücken 
eines  Centauren,  die  Bosheit  als  Affe,  und  Müssiggang  und 
Trägheit  in  der  Gruppe  einer  zerlumpten  Bettlerin,  die  einen 
blinden  Krüppel  hinter  sich  her  zieht.  Oben  in  einer  Wolke 
schweben  drei  kardinale  Tugenden  langsam  herab  (Gerechtig- 
keit, Tapferkeit,  Mässigung),  um  nach  vollzogener  Vertreibung 
der  Laster  ihre  segensreiche  Weltherrschaft  anzutreten. 

Perugino,  der  damals  vielbegehrte  Modemaler,  den  Isabella 
durchaus  haben  wollte  und  Filippino  Lippi  oder  Botticelli  bei 
weitem  verzog,  hatte  ohne  viel  allegorische  Spruchbandweisheit 
eine  zierliche  Nymphenschlacht  zu  malen,  in  der  Pallas  und 
Diana  die  Venus  und  das  Heer  der  Liebesgötter  besiegen;  im 
Hintergrund  erotische  Verfolgungsszcnen  und  \'erwandlungen 
nach  Ovid. 

Beide  Bilder  wurden  i63o  von  Kardinal  Richelieu  bei  der 
Zerstörung  Mantuas  für  die  Louvresammlung  gerettet. 

156.  Amadeo:  Grabdenkmal  des  Bartolommeo  Colleoni. 
Ausgiebig  hat  Bartolommeo  Colleoni,  der  gran  Capitano 
der  venezianischen  Republik,  für  seinen  Nachruhm  gesorgt. 
Ausser  dem  Reiterdenkmal,  das  er  sich  in  Venedig  testa- 
mentarisch ausbedang,  Hess  er  noch  bei  seinen  Lebzeiten 
(1474)  an  die  Kirche  S.  Maria  Maggiore  zu  Bergamo  eine  Kapelle 
errichten,  die  in  einem  Prunkgrabe  seine  sterblichen  Reste  auf- 
nehmen sollte.  Den  reichen  Rundbau  mit  der  phantasievollen 
Willkür  bunt  zusammengewürfelter  Renaissanceornamente,  wie 
sie  dem  lombardischen  Dekorationsstil  eigen  ist,  führte  der 
nachmalig  berühmte  Baumeister  der  Certosa  zu  Pavia,  Giovan 
Antonio  Amadeo  aus.  Er  lieferte  auch  den  Entwurf  für  das 
Grabmal,  das  sich  aber  mannigfache  und  nicht  durchaus  vor- 
teilhafte Umgestaltungen  gefallen  lassen  musste.  Ursprünglich 
war  wohl  auf  dem  unteren  grösseren  Sarkophage  mit  den  fein 
ausgemeisselten  Reliefdarstellungen  die  Hegende  Statue  des 
Toten  in  Aussicht  genommen;  erst  seit  i-t-pJ  taucht  die  Idee 
des  krönenden  Reiterbildes  auf  dem  kleineren,  wohl  gar  nicht 
zugehörigen  Sarkophage  auf.  Bei  der  Unsicherheit  des  leich- 
ten Unterbaues  wird  der  Reiter  i5oi  in  vergoldetem  Holze  her- 
gestellt von  den  beiden  deutschen  Künstlern  ,,Sisto  di  Enrico 
Syrii“  aus  Nürnberg  und  ,, Leonardo“.  Während  der  so  aus  hetero- 
genen Elementen  zusammengestellte  Bau  des  Ganzen  oft  und 
nicht  mit  Unrecht  getadelt  worden  ist,  sind  die  plastischen 
Einzelheiten  vollauf  des  Lobes  wert,  das  ihnen  stets  gezollt  wurde. 

157.  Pigalle:  Das  Kind  mit  dem  Käfig.  Das  Werk  Pigalles, 
das  in  der  Mitte  des  XVIII.  Jahrhunderts  entstand,  ist  noch 
nicht  frei  von  der  manierierten  Art,  wie  die  Barockkunst  den 
Putto  wiedergab,  mit  übertrieben  hoher  Stirn  und  hervorquellen- 
den  Augen.  Erst  der  stärkere  Naturalismus  der  folgenden 
Jahrzehnte  brachte  in  Clodion  einen  selbständigeren  Beobachter 
des  kindlichen  Körpers.  Doch  mit  dieser  Einschränkung  be- 
sitzt die  Arbeit  des  hervorragenden  Künstlers,  berühmt  durch 
sein  Denkmal  des  Marschalls  von  Sachsen  in  der  Strassburger 
Thomaskirche  und  den  Mercur  im  Berliner  Museum,  grossen 
Reiz.  Das  Motiv  ist  nicht  ganz  klar  — ob  der  Kleine  einen 
Gefangenen  aus  dem  Käfig  befreit  hat  und  nun  seinem  Fluge 
nachblickt,  oder  ob  er,  in  kindlicher  Naivität,  darauf  wartet, 
dass  freiwillig  ein  Vogel  in  den  geöffneten  Bauer  hineinfliege  — , 
aber  die  Art,  wie  das  gespannte  Hinausblicken  des  Kindes  wieder- 
gegeben ist,  gewinnt  unsere  Sympathie  und  lässt  uns  die  grosse 
Popularität  des  Werkes,  das  auch  in  Sövres  in  Biseuit  oftmals 
reproduziert  wurde,  verstehen. 

15S.  159.  Hals:  Die  Vorsteherinnen  des  Altmännerhauses. 
Die  beiden  ,, Regentenstücke“  aus  dem  Jahre  1664,  deren  eines  wir 
abbilden,  sind  die  letzten  Arbeiten  des  l’rans  Hals,  von  denen 
wir  Kenntnis  haben,  und  sie  schliessen  seine  Entwickelung,  die 
an  der  Hauptwand  des  Haarlemer  Museums  klar  wird,  unver- 
gleichlich ab.  Mit  diesen  beiden  Porträtgruppen  hat  der  84jährige 
Meister  sein  letztes  Wort  gesprochen.  Nach  der  Seite  der  Ver- 
einfachung, der  Konzentration  auf  das  Wesentliche  ist  ein  Weiter- 
schreiten hierüber  hinaus  nicht  wohl  möglich.  Werke  des  Alters 
sind  diese  Bilder  gewiss,  in  denen  auf  jede  äusserliche  Gefällig- 
keit mit  mürrischer  Strenge  verzichtet  ist,  in  denen  der  banalen 
Anschauung  in  nichts  entgegengekommen  wird.  Merkmale  des 
Alters  sind  die  Sicherheit  der  Mache,  die  der  Bravour  entbehrt, 
und  die  Sparsamkeit  der  Färbung,  l'ast  nur  aus  schwarz  und 
weiss  sind  diese  Gemälde  zusammengesetzt,  die  ein  bezeichnender 
Irrtum  für  unvollendet  hielt.  Mögen  die  früheren  ,, Regenten- 
stücke“ des  Meisters  mit  ihrer  heiteren  Kraftfülle,  ihrem  stärker 
pulsierenden  Leben  den  Beschauer  zu  freudiger  Bewunderung 
hinreissen,  so  wecken  diese  Spätwerke  mit  ihrer  Grösse,  ihrer 
starren  Ruhe,  ihrem  philosophischen  Ernst  feierliche  Ehrfurcht. 

160.  Waldmüller:  Die  Heimkehr  von  der  Kirchweih.  Unter 
den  deutschen  Malern  aus  der  ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts, 
deren  historische  Stellung  erst  spät  ganz  gewürdigt  wurde,  ist 
der  Wiener  Waldmüller  einer  der  hervorragendsten.  Zwar  ge- 
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hörte  er  nie  eigentlich  zu  den  Verkannten.  Die  sorgfältige  Aus- 
führung, die  liebenswürdige,  leicht  humoristische  Erzählung,  die 
gesunde  Fiische  seiner  pausbäckigen  niederösterreichischen 
Bauernkinder  halten  ihm  allezeit  Freunde  gewonnen.  Seine  Be- 
deutung liegt  aber  darüber  hinaus  in  der  Unmittelbarkeit  seiner 
Naturanschauung.  Die  ,, Heimkehr  von  der  Kirchweih“  ist  ein 
reines  Pleinairbild  von  sonnigster  Wirkung  und  starker  Farbigkeit. 


Waldmüller  hat  zu  einer  Zeit,  wo  der  braune  Ton  herrscht,  den 
Mut,  die  Lokalfarbe  in  ihrer  ganzen  Kraft  hinzusetzen.  Nur 
bleibt  sein  Kolorit  noch  bunt  und  die  Konturen  stehen  hart 
gegen  den  blauen  Himmel.  Seine  Beobachtung  reicht  nicht  aus 
zur  Erkennung  der  dämpfenden  Lufttöne,  die  erst  die  Lokalfarbe 
harmonisch  verschmelzen  und  zur  räumlichen  Gestaltung  heran- 
ziehen. 
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KÜNSTLER-VERZEICHNIS 


Achenbach.  Andreas  Achenbach,  Maler,  geh.  Cassel, 
29.  Sept.  18 1 5,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  I Taf.  109.  Land- 
schaft, Stuttgart. 

Aertsen.  Pieter  Aertsen,  Maler,  geb.  Amsterdam,  iSoy,  be- 
graben ebenda,  3.  ,luni  iSyS.  — Bd.  III  Taf.  91.  Die 

Köchin,  Brüssel. 

Altdorfer.  Albrecht  Altdorfer,  Maler,  geh.  vor  1480,  gest. 
Regensburg,  bald  nach  dem  12.  Februar  i538.  — Text 

Bd.  IV  S.  21  ff.  — Bd.  I Taf.  154.  Auffindung  des  Leichnams 
des  hl.  Quirinus,  Nürnberg.  — Bd.  IV  Taf.  42.  Die  Gehurt 
Christi,  Berlin.  — Taf.  43.  Susanna  im  Bade,  München.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  23.  Das  Liebespaar,  Holzschnitt. 
S.  24.  Landschaft,  Radierung. 

Altichiero.  Altichiero  da  Zevio,  Maler,  geb.  vermutl.  Zevio  bei 
Verona  um  i35o,  thätig  zu  Verona  und  Padua,  gest.  nach  i382. 

— Abb.  im  Text  Bd.  V.,  S.  6 und  8.  Ausschnitte  aus  der 
Kreuzigung  Padua. 

Amadeo.  Giov.  Ant.  Amadeo,  Baumeister  und  Bildhauer,  geb. 
Binasco  bei  Pavia,  um  1447,  gest.  Mailand,  27.  Aug.  i522.  — 
Taf.  i56.  Colleoni-Denkmal,  Bergamo. 

Amberger.  Christoph  Amberger,  Maler,  geb.  um  i5oo, 
thätig  in  Augsburg,  gest.  daselbst  zwischen  i.  Nov.  i56i  u. 
H).  Okt.  i562.  — Bd.  1 Taf.  90.  Sebastian  Münster,  Berlin. 
Angelico.  PTa  Giovanni  da  Fiesoie,  gen.  Fra  Angelico,  Maler, 
geb.  Vicchio  im  Florentinischen,  1887,  gest.  Rom,  18.  März  1455. 

— Text  Bd.  I S.  55  f.  — Bd.  I Taf.  92.  Madonna  mit  dem 
Stern,  Florenz.  — Bd.  111  Taf.  21.  Krönung  Mariä,  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  74.  Christus  als  Pilger,  Florenz, 

Antike  Kunst.  — Bd.  I Taf.  i3.  Weiblicher  Kopf  aus  Pergamon, 
Berlin  (Text  S.  5 f.).  — Taf.  3i,  32.  3'enus  von  Milo,  Paris 
(Text  S.  6).  — Taf.  45.  Mosaik  der  Alexanderschlacht,  Neapel 
(Text  S.  22;  vergl.  auch  die  Abbildung  ebenda).  — Taf.  46. 
Alexandersarkophag,  Konstantinopel  (Text  S.  22;  vgl.  auch  die 
Abbildung  S.  23).  — Taf.  53.  Der  sterbende  Gallier,  Rom 
(Text  S.  34).  — ■ Taf.  61.  Medusa  Ludovisi,  Rom.  — Taf.  70. 
Athenagruppe  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (Text  S.  34). 

— Taf.  85.  Laokoon,  Rom  (Text  S.  41.  ff.,  vgl.  auch  S.  34).  — 

Taf.  g3.  Sophoklesstatue,  Rom  (Text  Bd.  III  S.  68).  — Taf.  116. 
Reiterstatue  des  Marc  Aurel,  Rom.  — Taf.  i25.  Augustusstatue, 
Rom.  — Taf.  i33.  Caracalla-Büste,  Berlin.  — Taf.  141.  Zwei 
Brunnenreliefs,  Wien.  — Taf.  148.  Apoxyomenos  (nach  Lysippos), 
Rom  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70).  — Taf.  157.  Hermes  von 
Praxiteles,  Olympia.  — Bd.  II  Taf.  5.  Göttergruppe  vom 
Parthenonfries,  Athen.  — Taf.  21.  Weihl.  Figur  von  der 
Akropolis,  Athen.  — Taf.  38.  Gefallener  Krieger  aus  dem 

üstgiebel  des  Athenatempels  von  Aegina,  München  (vgl.  Text 
Bd.  IV  S.  5i  f.).  — Taf.  46.  Athena,  Weihrelief  von  der 

Akropolis,  Athen.  — Taf.  64.  Dornauszieher,  Bronzestatue, 

Rom  (vgl.  Text  Bd.  11  S.  25  ff.).  — Taf.  62.  Idolino,  Bronze- 
statue, Florenz  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70).  — Taf.  69.  Tänzerin 
aus  Herkulanum,  Bronzestatue,  Neapel.  — Taf.  77.  Reliefs 

vom  Ludovisischen  Thron,  Rom.  — Taf.  85.  Knöchel- 
Spielerinnen,  Gemälde  aus  Herkulanum,  Neapel.  — Taf.  g3. 
Lapithc  und  Kentaur,  Metope  vom  Parthenon,  London.  — 
Taf.  107.  Herakles  und  Telephos,  Wandgemälde  aus  Herku- 
lanum, Neapel.  — Taf.  108.  Diskuswerfer,  Rom.  — Taf.  124. 
Der  Doryphoros  (nach  Polyklet),  Neapel  (vgl.  Text  Bd.  S.  70). 

— Taf.  i33.  Der  Diadumenos  aus  V'aison  (nach  Polyklet), 

London  (vgl.  Text  Bd.  V S.  71).  — Taf.  14?.  Grabmal  des 
Thraseas  und  der  Euandria  (aus  Athen),  Berlin.  - — Bd.  111 
Taf.  6.  Betender  Knabe,  Bronzestatue,  Berlin.  — Taf.  i3. 
Sitzendes  Mädchen,  Tanagrafigur,  Berlin  (vgl.  Text  S.  6.)  — 
Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom  (nach  Leochares?).  — 
Taf.  3o.  Der  Amazonenkampf,  London  (Werk  des  Skopas; 
vgl.  Text  Bd.  IV  S.  64).  — Taf.  38.  Das  Eleusinische  Relief, 
.\then.  — Taf.  46.  Marsyas,  Marmorstatue,  Rom  (Werk  des 
.Myron).  — Taf.  53.  Perikiesbüste,  London  (nach  Kresilas?; 
vgl.  Text  S.  G5).  — Taf.  77.  Demeter  von  Knidos.  Marmor- 
statue, London.  — Taf.  84.  Narciss,  Bronzestatue,  Neapel.  — 
Taf.  Q2.  Gruppe  des  Künstlers  Menelaos,  Rom.  — Taf.  102. 
Römer,  .Marmorstatue,  Paris  (Werk  des  Kleomenes).  — Taf.  iio. 
.Vthenaschale,  Berlin.  Taf.  118.  Relief  einer  Säule  aus  Ephesos, 
London.  — Taf.  134.  Aeschines,  Marmorstatue,  Neapel.  — 
Taf.  i36.  Demosthenes,  Marmorstatue,  Neapel.  — Taf.  142. 
Euripldes,  Marmorbüste,  Neapel  (vgl.  Text  S.  68).  — Taf.  i5y. 
Amazone,  Berlin  (vgl.  Text  Bd.  VS.  71).  — Bd.  IV.  Taf.  6. 
Gallier  und  sein  Weib,  Marmorgruppe,  Rom.  — Taf.  14.  Figur 
von  einem  attischen  Grabdenkmal,  .Marmor,  Berlin.  — Taf.  22. 
Menelaos  mit  der  Leiche  des  Patroklus,  Marmorgruppe,  Florenz 
(vgl.  Text  S.  62  ff.).  — Taf.  3o.  Schutzflehende,  Marmor- 

statue, Rom.  — Taf.  44.  .-kpollo,  Bronzestatue,  Paris.  — 
Taf.  61.  Jünglingskopf,  Marmor,  Athen.  - — Taf.  70.  Jason 


und  Pelias,  Wandgemälde,  Neapel.  — Taf.  y3.  Wagenlenker, 
Bronzestatue,  Delphi.  — Taf.  86.  Herakles  und  .Atlas,  Metope, 
Olympia.  — Taf.  100.  Apollostatue,  vom  Westgiebel,  Olympia 
(vgl.  Text  S.  49  f.).  — Taf.  loi.  Kentaure  und  Lapithin, 
vom  Westgiebel,  Olympia  (vgl.  Text  S.  49  f.).  — Taf.  iio. 
Weibl.  Figur  vom  Esquilin,  Marmorstatue,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  V 
S.  71).  — Taf.  121.  Menelaos,  Marmorkopf,  Rom  (vgl.  Text 
S.  62  ff.).  — ■ Taf.  147.  Sandalenbinderin,  Marmorrelief,  Athen. 

— Taf.  i58.  Heraklesschale  vom  Hildesheimer  Silberfund, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  4.  Kopf  des  Dionysos,  Neapel.  — Taf.  14. 
Der  Athlet,  München.  — Taf.  3o.  Relief  von  der  Ara  Pacis, 
Florenz.  — Taf.  46.  Zeus  von  Otrikoli,  Rom.  — Taf.  60. 
Praxiteles,  Musenrelief  von  Mantinea,  Athen.  — Taf.  70.  Euty- 
chides,  Antiochia,  Rom.  — Taf.  g3.  Weibl.  Figur  von  der 
Akropolis,  Athen.  — Taf.  96.  Griechischer  Spiegel,  Berlin. 
— ■ Taf.  log.  Römisches  Ehepaar,  Rom.  — Taf.  117.  Das 
Grabmal  des  Aristonautes,  Athen.  — Taf.  i25.  Grabmal,  Athen. 

— Taf.  126.  Grabmal,  Athen.  — • Taf.  lay.  Amazone,  Rom 
(vgl.  Text  Bd.  V S.  71  f.).  — Taf.  i38.  Amazone,  Rom  (vgl. 
Text  Bd.  V S.  71  f.).  — Taf.  149.  Grabmal  der  Hegeso,  Athen. 

— Abb.  im  Text.  Bd.  I S.  21.  Alexanderherme,  Paris  (vgl. 
Text  S.  22).  S.  33.  Gigantenkopf  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon, 
Berlin  (vgl.  Text  S.  34).  — Bd.  11  S.  1.  Metope  vom  Parthenon, 
London.  S.  2,  3,  4.  Frauengruppe,  Jüngling,  Pferdekopf  aus 
dem  Ostgiebel  des  Parthenon,  London.  S.  26.  Dornauszieher, 
Marmorstatue  London  (vgl.  Text  S.  27).  S.  4g.  Sog.  Aldo- 
brandinische  Hochzeit,  Rom  (vgl.  Text  S.  49  ff.).  S.  5o.  Wand- 
gemälde aus  Herkulanum  (Text  S.  5i)  und  aus  Pompeji.  S.  5i. 
Ausschnitt  aus  der  Aldobrandinischen  Hochzeit.  — • Bd.  111  S.  5. 
Vasenbild  (vgl.  Text  S.  5)  und  Eros,  Tanagrafigur,  Berlin.  S.  6, 
7,  8 Frauen  (vgl.  Text  S.  6)  und  Bäcker,  Tanagrafiguren,  Berlin. 
S.  66.  Köpfe  vom  Grabmal  des  Prokleides  (Text  S.  67). 
S 67.  Platonbüste,  Rom  (Text  S 67  f.).  S.  68.  Sokrates, 
Büste,  Rom  (Text  S.  68).  — Bd.  IV.  S.  4g.  Westgiebel  des 
Athenatempels  von  Aegina  (vgl.  Text  S.  5i  f.).  S.  5o  u.  5i. 
Ost-  und  Westgiebel  des  Zeustempels  von  Olympia  )Vgl.  Text 
S.  49  ff.).  S.  52.  Fragmente  eines  Giebels,  Athen  (vgl.  Text 
S.  5o).  S.  61,  62  u.  64.  Reliefplatten  vom  Fries  des  Mausoleums 
(vgl.  Text  S.  64).  S.  63.  Pasquino,  Marmorfragment,  Rom 
(vgl.  Text  S.  61  ff.).  — Bd.  V S.  6g.  Kopf  des  Doryphoros 
des  Polyklet,  Neapel  (vgl.  Text  S.  70).  S.  72.  Münzen  von 
Argos  mit  der  Hera  (vgl.  Text  S.  69). 

Antonello.  Antonello  da  Messina,  Maler,  geb.  Messina,  um  1444, 
gest.  Venedig,  um  1493.  — Bd.  IV  Taf.  65.  Männliches  Bildnis. 
Berlin.  — Taf.  141.  Der  hl.  Sebastian,  Dresden.  — Bd.  V 
Taf.  61.  Der  hl.  Hieronymus,  London. 

Area,  Niccolo  dell'  Area,  Bildhauer,  geb.  Bari?,  gest.  Bologna, 
2.  März  1494.  — Bd.  III  Taf.  96.  Der  hl.  Bernhardin,  Berlin. 
Italdung.  Hans  Baidung  gen.  Grien,  Maler,  geb.  bei  Strassburg, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  Strassburg,  1545.  — Bd.  111  Taf.  146. 
Das  Martyrium  der  hl.  Dorothea,  Prag. 

Barye.  Antoine-Louise  Barye,  Bildhauer,  geb.  Paris,  24.  September 
1796,  gest.  ebenda,  25.  Januar  1873.—  Bd.  111  S.  32.  Löwe 
und  Schlange,  Paris. 

Bartholome.  Albert  Bartholome,  Bildhauer,  geb.  Thiverval, 
29.  Aug.  1848,  lebt  in  Paris.  — Bd.  11  Taf.  i36.  Kirchhofs- 
monument, Paris. 

Bartolommeo.  Fra  Bartolommeo  della  Porta,  Maler,  geb.  Suf- 
fignano  bei  Florenz,  1476,  gest.  Florenz  iSiy.  Text  Bd.  IV 
S.  37  ff.  — Ed.  II  Taf.  125.  Madonna,  Besanfon.  — Taf.  148. 
Die  Beweinung.  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  y5.  Christus  als  Pilger, 
Florenz.  — Taf.  84,  85.  Die  Madonna  della  Misericordia,  l.ucca. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  3y.  Madonnenstudie,  Chantilly. 
S.  38.  Studienblatt,  Weimar.  S.  3g.  Madonna,  Florenz.  S.  40. 
Vision  des  hl.  Bernhard,  Florenz. 

Bastien-Lepage.  Jules  Bastien-Lepage,  Maler,  geb.  Damvilliers 
(Meuse),  i.  Nov.  1848,  gest.  Paris.  10.  Dez.  1884.  — Bd.  1. 
Taf.  i5i.  Heuernte,  Paris. 

Begas.  Reinhold  Begas,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  i5.  Juli  i83i, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  112.  Menzelbüste,  Berlin. 
Bellini.  Gentile  Bellini,  Maler,  geb.  Padua  oder  Venedig,  1426 
oder  1427,  gest.  Venedig,  23.  Febr.  i5oy.  — TextBd.  II  S.  2()  IT. 

— Bd.  IV  Taf.  78.  Bildnis  der  Catarina  Cornaro,  Budapest.  — 
Abb.  im  Text  Bd,  II  S.  2g.  Predigt  des  hl.  Marcus,  Mailand, 
und  Selbstportr.,  Ausschnitt  aus  dem  Gemälde:  Miracolo  della 
S.  Croce,  Venedig,  Akademie. 

Bellini.  Giovanni  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1480,  gest. 
ebenda  29.  Nov.  i3i6.  — Text  Bd.  11  S.  29  ff.  — Bd.  I Taf.  121. 
Doge  Loredano,  London.  — Bd.  II  Taf.  43.  Madonna,  Venedig. 

— Taf.  5g,  60.  Madonna,  Venedig  — Taf.  24.  Venus,  \'enedig. 

— Bd.  V Taf.  134.  Die  Verklärung  Christi,  Neapel. 
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Bellini.  Jacopo  Bellini,  Maler,  geh.  Venedig,  14öS  (?),  gest. 
Venedig  1470  (?).  — Text  Bd.  II  S.  29  IT.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  3o,  Seite  aus  dem  Pariser  Skizzenbuch. 

Bernini.  Lorenzo  Bernini,  Bildhauer,  geb.  Neapel,  7.  Dez.  i5g8, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — Text  Bd.  II  S.  41  IT.;  vgl.  auch 
S.  19  und  Bd.  III  S.  35  f.  — Bd.  II  Taf.  40.  Die  Reiterstatue 
Constantins,  Rom.  — Taf.  80.  David,  Rom.  — Taf.  82,  83. 
Grabmal  Urbans  VIII.,  Rom.  — Bd.  III  Taf.  60.  Fontana  dei 
quatro  Fiumi,  Rom.  — Abb.  im  'Text  Bd.  II  S.  41.  Apollo  und 
Daphne,  Rom.  S.  42.  Verzückung  der  hl.  Teresa,  Rom. 

Bertoldo.  Bertoldo  di  Giovanni,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  um 
1410,  gest.  ebenda,  Ende  1491.  — Bd.  V Taf.  78.  Reiter- 
schlacht, Florenz. 

Besnard.  Paul  Albert  Besnard,  .Maler,  geb.  Paris,  2.  Juni  1849, 
lebt  daselbst.  — Text  Bd.  V S.  45  11.  — Bd.  V Taf.  94.  g5. 
Das  Laboratorium.  Die  Darreichung  der  Arzenei.  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  V S.  45.  Landschaft,  Paris.  S.  46.  Studien- 
kopf. S.  47.  Ein  Kupferstecher,  Paris, 

Bisschop.  Christoffel  Bisschop,  Maler,  geb.  Leeuwarden,  22.  Apr. 
1822,  lebt  im  Haag.  — Bd.  IV.  Taf.  38.  Sonnenschein  in 
Haus  und  Herz,  München. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geb,  Basel,  16.  Okt.  1827,  lebt 
in  Florenz.  — 'Text  Bd.  I S.  23  f.  — Bd.  1 Taf.  16.  Das  Ge- 
filde der  Seligen,  Berlin.  — Bd.  IV  'Taf.  56.  Mutter  und  Kind, 
Berlin.  — Vgl.  Bd  111  Taf.  80. 

Böttner.  Wilhelm  Böttner,  Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1752,  ihätig 
in  Cassel,  gest.  i8o5.  — Bd.  II  Taf.  35.  Königin  Luise,  Cassel. 

Bologna.  Giovanni  da  Bologna,  Bildhauer,  geb.  Douai,  1524, 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  11  S.  19.  — Bd.  II  Taf. 
71,  72.  Der  Rauh  der  Sabinerinnen,  l’lorenz. 

Bonheur.  Rosa  Bonheur,  Malerin,  geb.  Bordeaux,  16.  März 
1822,  gest.  Fontainebleau,  25.  Mai  189g.  — Bd,  IV  Taf.  80. 
Beim  Pflügen,  Paris. 

Bonington.  Richard  Parkes  Bomngton,  Maler,  geh.  Arnold  bei 
Nottingham,  25.  Okt.  1801,  gest.  London,  23.  Sept.  1828.  - — 
Bd.  V Taf.  56.  Marine,  Berlin. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Maler,  geb.  Treviso,  etwa  i5oo,  gest. 
Venedig,  19.  Jan.  1571.  — Bd.  II  Taf.  129.  Ueberreichung  des 
Markusringes,  Venedig.  — Bd.  IV  'Taf.  i5o.  Hl.  Georg,  Rom. 

Bosboom.  lan  Bosboom,  Maler,  geb.  Haag,  18.  b’ehr.  1817,  gest. 
ebenda,  14.  Febr.  1891.  — Bd.  IV  Taf.  3y.  In  der  Kirche 
S.  Laurentius  zu  Alkmaar,  Rotterdam. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Maler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda,  17.  Mai  i5io.  — TextBd,  III  S.  37  iT.  — Bd.  1 Taf.  i32. 
Bildnis  des  Piero  de’  Medici,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  2.  Der 
Frühling,  Florenz.  — Taf.  10 1.  Die  Verlassene,  Rom.  — Taf. 
122.  Die  Geburt  der  Venus,  Florenz.  — Taf.  142.  Die  An- 
betung der  Könige,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  26.  Madonna, 
Rom.  — Taf.  67,  68.  Die  Rotte  Korah,  Rom.  — Taf.  74. 
Das  Magnificat,  Florenz.  — • Taf.  y5.  Dante  und  Beatrice  (Zeich- 
nung), Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  37.  Bacchus  und 
Ariadne,  Stich  nach  Botticelli.  S.  38.  Die  Fruchtbarkeit  (Zeich- 
nung), London.  S.  40.  Ausschnitt  aus  dem  Opfer  des  Aus- 
sätzigen, Rom. 

Boucher.  Franfois  Boucher,  Maler,  geb.  Paris,  ig.  Sept.  1703, 
gest.  ebenda,  3o.  Mai  1770.  — Bd.  V Taf.  1 3.  Diana,  Paris. 

Bouts.  Dirk  Bouts,  Maler,  geb.  Haarlem,  zw.  1410  und  1420, 
gest.  Loewen,  6.  Mai  1475.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  35.  — Bd.  111 
Taf.  147.  Sakramentsaltar,  Loewen,  München,  Berlin.  — Bd.  V 
Taf.  41.  Männl.  Bildn.,  London 

Bracci.  Pietro  Bracci,  Bildhauer,  geb.  Rom,  26.  Juni  1700,  gest. 
ebenda,  i3.  Febr.  1773,  — Bd.  III.  'Paf.  i5.  16.  Die  Fontana. 
'Previ,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  IIP  S.  36). 

Brekelenkam.  Quirin  van  Brekelenkam,  Maler,  geb.  Zwammerdam, 
gest.  Leiden,  1668.  — • Bd.  IV.  Taf.  g6.  Frau  mit  Magd,  Berlin. 

Briot.  Franfois  Briot,  thätig  in  Besanv'on  und  (i585  bis  i6i5) 
in  Montbeliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Bd.  II  Taf.  i35. 
Temperantiaschlüssel,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  68 
Porträtstempel. 

Bronzino.  Agnolo  di  Cosimo  gen.  Bronzino,  Maler,  geb.  Monti- 
celli  bei  Florenz,  um  i5o2,  gest.  Florenz,  23.  Nov.  1572.  — 
Bd.  III  Taf.  73.  Stefano  Colonna,  Rom.  — Bd.  IV  Taf.  i53 
Lucrezia  de’  Pucci,  Florenz. 

Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Maler,  geb.  wahrscheinlich  Ouden- 
aerde  in  Flandern,  i6o5,  begraben  Antwerpen,  i.  Febr.  i638. 
— Bd.  II  'Paf.  146.  Raufende  Kartenspieler,  München. 

Brüggemann.  Hans  Brüggemann,  Bildhauer,  geb.  Husum,  um 
1480,  gest.  ebenda,  um  1540.  — Bd.  IV  'Paf.  i5i.  Ecce  Homo, 
Holzschnitzerei,  Schleswig. 

Brueghel.  Peter  Brueghel  der  Aeltere,  geb.  hei  Breda,  um  i525, 
gest.  Brüssel,  i56q.  — Bd.  III  'Paf.  i-|i.  Die  Blinden,  Neapel. 

Brunellesco.  Filippo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 
gest.  ebenda,  i5.  April  1446.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — 

Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  25.  Das  Opfer  Isaaks,  Florenz. 

Burckmair.  Hans  Burckmair,  Maler,  geh.  Augsburg  1473,  gest. 
ebenda  i53i.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  20  — Bd.  I Taf.  149. 

Madonna,  Nürnberg.  — Bd.  V 'Paf.  12g.  Martin  Schongauer, 
München.  — Abb.  im  'Pcxt  Bd.  1 S.  25.  Studie  zu  Taf.  14g, 
Berlin.  — Bd.  II  S.  17.  Kaiser  Maximilian,  Holzschnitt. 


Burne-Jones.  Edward  Burne-Jones,  Maler,  geb.  Birmingham, 

28.  Aug.  i833,  gest.  1898.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  16  u.  29.  — 
Bd.  III  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Abb.  im 
Text  Bd.  III  S.  i3.  Das  Haus  des  Todes. 

CJano.  Alonso  Cano,  Maler,  geb.  Granada,  19.  März  1601,  gest. 
ebenda,  3.  Okt.  1667.  — Bd.  V Taf.  gi.  Die  Madonna  mit 
dem  Sternenkranz,  Madrid. 

Canova.  Antonio  Canova,  Bildhauer,  geb.  Possagno  bei  Bassano, 

1.  Nov.  1757,  gest.  Venedig,  i3.  Aug.  1822.  — Bd.  III  Taf.  55. 
56.  Das  Grabmal  Clemens  XllL,  Rom. 

Caparra.  Niccolö  Grosso  gen.  Caparra,  Kunstschmied,  arbeitete 
in  Florenz  im  XV.  Jahrh.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  67.  68.  — 
Bd.  V 'Paf.  i3o.  I’ackelhalter,  Florenz. 

Carpeaux.  Jean-Baptiste  Carpeaux,  Bildhauer,  geb.  Valenciennes, 

11.  Mai  1827,  gest.  Becon  hei  Asnidres,  12.  Okt.  iSyS.  — Bd.  1 
'Paf.  2g.  Der  Tanz,  Marmorgruppe,  Paris. 

Carries.  Jean  Carries,  Bildhauer,  geb.  Lyon,  i5.  Febr.  i855, 
gest.  Pari.',  i.  Juli  1894.  — Bd.  'Paf.  i36.  Schlafender 
Säugling  und  Selbstbildnis,  Hamburg. 

Cazin.  Jean-Charles  Cazin,  Maler,  geb.  Samer  (Pas-de-(Jalais) 
1841,  lebt  in  Paris.  — Bd.  1 'Paf.  134.  Ismael,  Paris.  — Bd.  111 
Taf.  04.  Landschaft,  Berlin. 

Cellini.  Benvenuto  Cellini,  Bildhauer,  geh,  Florenz,  i5oo,  gest, 
ebenda,  i3.  I’ebr.  iSyi.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  61.  — ■ Bd.  11 
'Paf.  i5i.  i52.  Perseusstatue,  F’lorenz.  — Bd.  V 'Paf.  6.  Tafel- 
aufsatz, Wien.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  61.  Nymphe,  Paris. 
Chapu.  Henri  Chapu,  Bildhauer,  geb.  Le  Mee  (Seine-et-Marne), 

29.  Sept.  i833,  gest.  Paris,  20.  April  i8qi.  — Bd.  1 'Paf.  40. 
Jeanne  d’Arc,  Marmorstatue,  Paris. 

Chardin.  Jean-Baptiste  Simeon  Chardin,  Maler,  geb.  Paris, 

2.  Nov.  i6gg,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  177g.  — Bd.  II  Taf.  i55. 
Mutter  und  Sohn,  Wien.  — Bd.  V 'Paf.  io3.  Das  kleine 
Mädchen  mit  dem  Federball,  Paris. 

Chodowiecki.  Daniel  (Jhodowiecki,  Maler,  geb.  Danzig,  16.  Ok- 
tober 1726,  gest.  Berlin,  7.  Februar  1801.  — 'Pext  Bd.  V S.  9 ff. 
Vgl.  Bd.  III  S.  4 u.  'Paf.  5.  — Bd.  III  Taf.  34.  Männliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  22.  Das  Atelier  des  Künstlers, 
Radierung.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  q.  Berliner  Prediger- 
trachten, Radierungen;  Modehild  aus  dem  Gothaischen  Hof- 
Kalender  auf  1782.  S.  10.  Illustration  zu  Sophiens  Reise,  Ra- 
dierung. S.  II.  Figurensludie,  Berlin.  S.  12.  Einwanderung 
der  I’ranzosen,  Radierung. 

Civitali.  Matteo  Civitali,  Bildhauer,  geb.  Lucca,  20.  Juli  1435, 
gest.  ebenda,  12.  Okt.  i5oi.  — Bd.  II  Taf.  64.  Engel,  Lucca. 
— Bd.  V 'Paf.  72.  Der  Glauben,  Florenz. 

Constable.  John  Constable,  geb.  East  Bergholt  (SutPolk),  ii.  Juni 
1776,  gest.  Hampstead,  i.  April  i83y.  — Bd.  111  'Paf.  128.  Das 
Kornfeld,  London. 

Conti.  Bernardino  de’  Conti,  Maler,  geb.  Pavia,  thätig  zu  Mailand 
von  149g  bis  nach  i 522.  — Bd.  V Taf.  97.  Francesco  Sforza 
als  Knabe,  Rom. 

Coques.  Gonzales  Coques,  iMaler,  geb.  Antwerpen,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  1 Taf.  i56.  Der  junge  Gelehrte 
und  seine  Schwester,  Cassel. 

Cornelius.  Peter  Cornelius,  Maler,  geb.  Düsseldorf,  23.  Sept. 
1783,  gest.  Berlin,  6.  März  1867.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.; 
Bd.  III  S.  45  ff.  — Bd.  II  Taf.  iio.  Die  Auslegung  der  Träume 
Pharaos  und  Joseph  giebt  sich  seinen  Brüdern  zu  erkennen, 
Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  — Bd.  11!  Taf.  94.  Faust  und 
Mephisto,  Zeichnung,  Frankfurt  a.  M.  — Taf.  g5.  Die  apoka- 
lyptischen Reiter,  Carton,  Berlin.  — .\bb.  im  'Pext  Bd.  II  S.  53 
und  55.  Erster  Entwurf  für  ein  Bild  der  Casa  Bartholdy.  — 
Bd.  III  S.  45.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des  geplanten  Campo- 
santo.  — S.  48.  Der  Morgen,  Carton,  Berlin. 

Corot.  Camille  Corot,  Maler,  geb.  Paris,  20.  Juli  1796,  gest. 

ebenda,  23.  Febr.  187.5.  — Bd.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 
Correggio.  Antonio  Allegri  gen.  Correggio,  Maler,  geb.  Correggio, 
1494,  gest.  ebenda,  5.  Alärz  i534.  — Text  Bd.  111  S.  53  ff.  — 
Bd.  11  Taf.  qi.  Die  hl.  Nacht,  Dresden.  — Bd.  III  Taf.  io5. 
Madonna  Campori,  Modena.  — 'Paf  106.  Christi  Abschied  von 
Maria,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  53.  Johannes, 
Parma.  S.  55.  Ganymed,  Wien.  S.  56.  Putten,  Parma. 
Cossa.  Francesco  Cossa,  Maler,  thätig  in  Ferrara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  1 Taf  74.  Der  Herbst, 
Berlin.  — Bd.  III  Taf  i56.  Die  Weberinnen,  P'errara. 

Costa.  Lorenzo  Costa,  Maler,  geb.  Ferrara,  1460,  gest.  Mantua, 
5.  März  i535.  — Bd.  V Taf  34.  Mythologische  Scene,  Louvre. 
Courbet.  Gustave  Courbet,  Maler,  geb.  Omans,  10.  Juni  1819, 
gest.  Vevey,  i.  Januar  1878.  — Bd.  1 Taf  7g.  Rehe,  Paris.  — 
Bd.  IV  'Paf.  23.  Ein  Begräbnis  zu  Omans,  Paris. 

Cranach.  Lucas  Cranach,  geb.  Kronach  in  Franken,  4.  (?)  Okt. 
1472,  gest.  Weimar,  16.  Okt.  i553.  — Text  Bd.  111  S.  17  ff.  — 
Bd.  III  'Paf  2.  3.  Ruhe  auf  der  Pducht,  München.  — Taf  Z-j. 
Venus  und  Amor,  Petersburg.  — Abb.  im  'Pext  Bd.  III  S.  17. 
Randverzierung  im  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians,  München. 
Credi.  Lorenzo  di  Credi,  Maler,  geb.  Florenz,  i45i),  gest.  ebenda, 

12.  Jan.  1537.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  3o.  Studienkopf, 
Wien.  — Bd.  111  'Paf  12.  Verkündigung,  Florenz. 
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Cristus.  Petrus  Cristus,  Maler,  geb.  Baerle,  lebte  noch  1^72  in 
Brügge,  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  33  f.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Maler,  geb.  Venedig  um  1470,  thätig 
bis  1493.  — Text  Bd.  V S.  i3  ff.  — ßd.  I Taf.  140.  Madonna, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  26.  Verkündigung,  London.  — Abb.  im 
Text  Bd.  V S.  i3.  Hl.  Magdalena  Berlin. 

Cuyp.  Aelbert  Cuyp,  Maler,  geb.  Dordrecht,  Okt.  1620,  beerdigt 
ebenda,  i5.  November  1691.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  46  ff.  — 
Bd.  1 Taf.  124.  Landschaft,  Rotterdam. 

I>ampt.  Jean  Dampt,  Bildhauer,  geb.  Venarey  (Cöte  d’Or), 
2.  Januar  i854,  lebt  in  Paris.  — Bd.  11  Taf,  160.  Der  Kuss 
der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  Johann  Heinrich  Dannecker,  Bildhauer,  geb.  Walden- 
bruch  hei  Stuttgart,  i5.  Okt.  lySS,  gest.  Stuttgart,  8.  Dezember 
1841.  — Bd.  I Taf.  80.  Ariadne,  Marmorstatue,  Frankfurt  a.  M. 

— Bd.  II  Taf.  104,  Schillerbüste,  Stuttgart. 

Daubigny.  Charles-Franfois  Daubigny,  Maler,  geb.  Paris,  iS.Febr. 
1817,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1878.  — Bd.  IV  Taf.  102,  io3. 
Der  Frühling,  Paris. 

David.  Jacques-Louis  David,  Maler,  geb.  Paris,  3 1.  August  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dezember  1825.  — Bd.  1 Taf.  118.  Bildnis 
der  Madame  Recamier,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  ii3.  Der  General 
Bonaparte,  Paris.  — Bd.  111  Taf.  io3.  Marat,  Brüssel. 

David.  Pierre-Jean  David  d’Angers,  Bildhauer,  geb.  Angers, 
12.  März  178g,  gest.  Paris,  5.  Jan.  i856.  — Bd.  IV  Taf.  160. 
Goethebüste,  Weimar. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol),  3o.  April 
i835,  lebt  in  München.  — Bd.  1 Taf.  5.  Tiroler  Landsturm,  Berlin. 
Degas,  Hilaire-Germain  Edgard  Degas,  Maler,  geb.  Paris,  ig.  Juli 

1834,  lebt  in  Paris.  — Bd.  V Taf.  i5o.  Auf  der  Rennbahn,  Paris. 
Delacroix.  Eugene  Delacroix,  Maler,  geb.  Charenton  St.  Maurice, 

26.  April  1799,  gest.  Paris,  i3.  August  i863.  — Bd.  I Taf.  71. 
Algerische  Frauen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  92,  Dantebarke,  Paris. 

— Bd.  IV  Taf.  144.  Das  Gemetzel  auf  Chios,  Paris. 

Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 

hei  Florenz,  1428,  gest.  Florenz,  16.  Jan.  1464.  — Vgl.  Text 
Bd.  I S.  64.  ■ — Bd.  I Taf.  io3,  104.  Grabmal  des  Carlo  Mar- 
suppini,  Florenz.  — Taf.  i52.  Büste  einer  urbinatischen  Prin- 
zessin, Berlin.  ■ — Bd.  III  Taf.  104.  Tabernakel,  Florenz.  — 
Bd.  IV  Taf.  32.  Büste  der  Marietta  Strozzi,  Berlin. 
Domenichino.  Domenico  Zampieri,  gen.  Domenichino,  Maler, 
geb.  Bologna,  21.  Okt.  i58i,  gest.  Neapel,  i5.  April  1641.  — 
Bd.  IV  Taf.  i3g,  140.  Die  Jagd  der  Diana,  Rom. 

Donatello.  Donato  di  Niccolö  di  Betto  Bardi,  gen.  Donatello, 
Bildhauer,  geb.  Florenz,  i386,  gest.  ebenda,  i3.  Dez.  1466.  — 
Text  Bd.  I S.  37  ft'.;  vgl.  auch  S.  63  und  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  I 
Taf.  38.  Büste  des  Uzzano,  Florenz.  — Taf.  63,  64.  Gatta- 
melata,  Padua  (vgl.  auch  die  Abbildung  im  Text  Bd.  1 S.  3y  u. 
38).  — Taf.  72.  Hl.  Georg,  Florenz.  — Taf.  78.  Verkündigung 
(Relief),  Florenz.  — Taf.  128.  Grabmal  Johannes  XXIII.  (ge- 
meinsam mit  Michelozzo),  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  96.  David- 
statue (Marmor),  Florenz.  — Taf.  102.  Davidstatue  (Bronze), 
Florenz.  — Bd,  111  Taf.  24.  Der  Zuccone,  Florenz.  — Taf.  82, 
Laurentiusbüste,  Florenz.  — Taf.  149.  Judith,  Florenz.  — 
Bd.  IV  Taf.  3g,  40.  Johannes  der  Ev.  (Statue),  Florenz.  — 
Abb.  im  Text  Bd,  1 S.  38.  Kinderreigen,  Florenz.  S.  3g.  Putto 
(Relief),  Padua.  S.  40.  Cupido  (Statue),  Florenz.  S.  40. 
Medaillons  nach  antiken  Cameen,  Florenz.  — Bd.  II  S.  17.  Der 
hl.  Georg  (Marmorrelief),  Florenz.  — Vgl.  ßd.  V Taf.  144. 
Donndorf.  Adolph  Donndorf,  Bildhauer,  geh.  Weimar,  16.  Febr. 

1835,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  I Taf.  144.  Bismarck,  Stuttgart. 

Dossi.  Giovanni  Luteri,  gen.  Dosso  Dossi,  Maler,  geb.  im  Man- 
tuanischen, etwa  1479,  Ferrara,  1542.  — Bd.  IV  Taf.  g8. 

Madonna,  Modena. 

Dou.  Gerard  Dou,  Maler,  geb.  Leiden,  7.  April  i6i3,  begraben 
ebenda,  9.  Febr.  1675.  — Bd.  11  Taf.  i3g.  Die  Abendschule, 
Amsterdam.  — Bd.  III  Taf.  20.  Die  junge  Mutter,  Haag.  — 
Bd.  V Taf.  84.  Der  alte  Schulmeister,  Dresden. 

Dupre.  Jules  Dupre,  Maler,  geh.  Nantes,  1812,  gest.  L'lsle-Adam 
bei  Paris,  7.  Okt.  1889.  — Bd.  V Taf.  110.  Morgen,  Paris. 

D ürer.  Alhrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471,  gest. 
ebenda,  6.  April  i528.  — Text  Bd.  I S.  i5  f.;  Bd.  US.  ii  f.; 
Bd.  III  S.  49  ff.  — Bd.  I Taf.  I.  Holzschuher,  Berlin.  — Taf.  27. 
Oswald  Krell,  München.  — Taf.  41.  Jugendliche  PTau,  Berlin. — 
Taf.  81.  Madonna  mit  dem  Zeisig,  Berlin.  — Taf.  q7.  Selbst- 
bildnis, München.  — Bd.  II  Taf.  12,  i3.  Die  Apostel,  München. 
Taf.  18,  19.  Der  Baumgartnersche  Altar,  München.  — Bd.  111 
Taf.  81.  Lautenspielender  Engel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  100. 
Apostel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  loi.  Simson  und  die  Philister, 
Zeichn.,  Berlin.  — ■ Taf.  140.  Bildnis,  Wien.  — Bd.  V Taf.  5. 
Die  Melancholie,  Kupferstich.  — Taf.  33.  Hans  Imhoff,  Madrid. 

— Taf.  145.  Junges  Mädchen,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 
S.  i3,  14,  i5,  16.  Vier  Bildnisstudien,  Wien.  — Bd.  III  S.  qq. 
Nürnberg,  Tuschzeichn.,  Bremen.  S.  5o.  Magdalena,  Zeichn., 
Paris.  S.  5i.  Madonna,  Zeichn.,  W'indsor.  S.  52.  Seeländerinnen, 
Zeichn.,  Chantilly.  — Bd.  IV  S.  58.  Erasmus,  Zeichn.,  Paris. 

Dyck.  Anton  van  Dyck,  Maler,  geb.  Antwerpen,  22.  März  i5g9, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — Text  Bd.  IV  S.  53  ff.  — Bd.  I 


Taf.  2.  Die  Kinder  Karls  I.,  Windsor  Castle.  — Taf.  22.  Die 
Frau  des  Colyn  de  Nole,  München.  — Bd.  II  Taf.  I.  Lord 
Wharton,  St.  Petersburg.  — Taf.  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht, 
München.  — Bd.  IV  Taf.  33.  Wilhelm  II.  von  Oranien,  Peters- 
burg. — Taf.  76,  77.  Karl  I.  von  England,  Paris.  — Taf.  97. 
Junger  Edelmann,  Wien.  — Taf.  106,  107.  Die  hl.  Dreieinig- 
keit, Budapest.  — ■ Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  53.  Hl.  Familie  mit 
Engelreigen,  Petersburg. 

Klsheimer.  Adam  Elsheimer,  Maler,  getauft  Frankfurt  a.  M., 
18.  März  1578,  gest.  Rom,  um  1620.  — Bd.  IV  Taf.  83.  Jupiter 
und  Merkur  bei  Philemon  und  Baucis,  Dresden. 

Enderlein.  Caspar  Enderlein,  geb.  Basel,  gest.  Nürnberg,  i633. 

— Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  66. 
Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel.  S.  68.  Porträtsstempel. 

Ercole.  Ercole  Grandi,  Maler,  geh.  Ferrara,  um  1470,  gest. 

i53i.  — Bd.  IV  Taf.  116.  Madonna,  London. 

Eutychides.  Griechischer  Künstler,  um  3oo  vor  Christi.  — 
Bd.  V Taf.  70.  Stadtgöttin  Antiochia.  Rom. 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck,  um  1370,  gest. 
Gent,  18.  Sept.  1426.  — Jan  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck, 
um  i3go,  gest.  Brügge,  9.  Juli  1440.  — Text  Bd.  I S.  67  11’.; 
vgl.  auch  S.  35  und  Bd.  IV  S.  18  ff.  — Gemeinsames  '\Verk 
der  Brüder:  Der  Genter  Altar,  Berlin.  Bd.  II  Taf.  i 14,  ii5, 
Taf.  122,  120,  Taf.  i3o,  i3i,  und  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  57, 

58,  60.  — Von  Jan  van  Eyck:  ßd.  I Taf.  66.  Der  Mann  mit 
den  Nelken,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  34.  Madonna,  Berlin.  — 
Taf.  35.  Die  Verlobung  des  Arnolfini,  London. 

B^'abriano.  Gentile  da  Fabriano,  Maler,  geb.  Fabriano,  um  LJyo, 
gest.  Rom,  1428.  — Vgl.  Text  ßd.  V,  S.  8.  — Bd.  V Taf.  10. 

II.  Die  Anbetung  der  Könige,  I^iorenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  5.  Die  Darstellung  im  Tempel,  Paris. 

Fabritius.  Carel  Fabritius,  Maler,  geb.  Amsterdam,  um  1620, 
gest.  Delft,  12.  Okt.  1654.  — Bd.  IV  Taf.  2g.  Der  Stieglitz, 
Haag.  — Bd.  V Taf.  92.  Der  Landsknecht,  Schwerin.  — 
Taf.  i3g.  Männliches  Bildn.,  Rotterdam. 

Falconet.  Maurice-Etienne  Falconet,  Bildhauer,  geb.  Vevey,  1716, 
gest.  Paris,  4.  Jan.  1791.  — Bd.  IV  Taf.  128.  Die  Badende, 
Marmorstatue,  Paris.  — Abb.  iin  Text  Bd.  II  S.  18.  Reiterstatue 
Peters  des  Grossen,  St.  Petersburg. 

Fantin  - Latour.  Henri  Fantin-Latour,  Maler,  geb.  Grenoble, 
14.  Jan.  i836,  lebt  in  Paris.  — Bd.  III  Taf.  i58.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Ferrari.  Gaudenzio  Ferrari,  Maler,  geb.  Valduggia  (Piemont),  um 
1471,  gest.  Mailand,  3i.  Jan.  1546.  — Text  Bd.  V S.  67  ff.  — 
Bd.  V Taf.  ii5.  Die  hl.  Anna  Selbdritt,  Turin.  — Taf.  116. 
Die  Madonna  mit  dem  Christkind,  Mailand.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  57.  Madonnenkopf,  Vercelli.  S.  58.  Verkündigung, 
Berlin.  S.  5g.  Die  Kreuzigung,  Turin.  S.  60.  Christus  und 
Pilatus,  Varaflo. 

Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Maler,  geh.  Speyer,  12.  Sept. 
182g,  gest.  Venedig,  4.  Jan.  1880.  — Text  Bd  I S.  70  ft’.  — 
Bd.  I Taf.  3q.  Das  Gastmahl  des  Platon,  Berlin.  — • Taf.  iqj. 
Titanensturz,  Wien.  — Bd.  V Taf.  127.  Iphigenie,  Stuttgart. 
Forli.  Melozzo  da  Forli,  Maler,  geb.  Forli,  1438,  gest.  ebenda, 
8.  Nov.  1404.  — Bd.  III  Taf.  1 und  33.  Engel,  Rom. 
Fouquet.  Jean  Fouquet,  Maler,  geb.  Tours,  etwa  I4i5,  gest.  um 
1480.  — Bd.  1 Taf.  107.  Estienne  Chevalier,  Berlin. 
Francesca.  Piero  della  Francesca,  Maler,  geb.  Borgo  San 
Sepolcro,  um  1420,  begraben  ebenda,  12.  Okt.  1492  — Abb. 

im  Text  Bd.  III  S.  12.  Sigismondo  Malatesta,  Rimini. 

Fremiet.  Emmanuel  Fremiet,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1824.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  20.  Denkmal  der  Jeanne  d'Arc,  Paris. 
Cjiainsborough.  Thomas  Gainsborough,  Maler,  geh.  Sudhury 
(Suft’olk),  Mai  1727,  gest.  London,  2.  Aug.  1788.  — Bd.  III  Tat. 

III.  Die  Tränke,  London.  — Bd.  IV  Taf.  52.  Mrs.  Siddons, 
London. 

Gebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Maler,  geb.  St.  Johannes  in 
Esthland,  i.  Juni  i838,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  I Taf.  47. 
Das  Abendmahl,  Berlin. 

Gellce.  Claude  Gellee  gen.  Lorrain,  Maler,  geb.  Chamagne 
(Lothringen),  um  1600,  gest.  Rom,  21.  Nov.  1682.  — Bd.  I 
Taf.  4.  Landschaft,  Dresden. 

Genelli.  Bonaventura  Genelli,  Maler,  geb.  Berlin,  27.  Sept.  1800, 
gest.  Weimar,  i3.  Nov.  1868.  — Bd.  V Taf.  3i.  Letztes  Blatt 
aus  dem  Leben  einer  Hexe. 

Gerard.  Francois  Gerard,  Maler,  geb.  Rom,  4.  Mai  1770,  gest. 

Paris,  II.  Jan.  1837.  — Bd.  I Taf.  3o.  Napoleon  I.,  Dresden. 
Güricault.  Theodore  Gericault,  Maler,  geb.  Rouen,  2q.  Sept. 
1791,  gest.  Paris,  17.  .lan.  1824.  — Bd.  11  Taf.  87.  Das  l'loss 
der  Medusa,  Paris. 

Geselschap.  l’riedrich  Geselschap,  Maler,  geh.  Wesel,  5.  Mai  i835, 
gest.  Rom,  2.  Juni  1898.  — Bd.  111  Taf.  i35.  Der  Krieg,  Berlin. 
Ghiberti.  Lorenzo  Ghiberti,  Bildhauer,  geh.  Florenz,  1378,  gest. 
ebenda,  iqSö.  — Text  Bd.  V S.  17  II.  Vgl.  Bd.  II  S.  28.  — 
Bd.  II  Taf.  III,  112.  llauplportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  54,  55.  Nordportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 

— Bd.  V Tal.  38.  Der  hl.  Matthaeus,  Florenz.  — Taf.  3i).  Die 
Königin  von  Saba  vor  Salomo,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  11 
S.  2Ö.  Das  Opfer  Isaaks  (Bronzerelief),  Florenz.  — Bd.  V S.  17 
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Relief  vom  Cenobius-Schrein,  Florenz.  — S.  20.  Frauengruppe 
aus  dem  Esaurelief,  Floienz. 

Ghirlandajo.  Domenico  Ghirlandajo,  Maler,  geh.  Florenz,  1449, 
gest.  ebenda,  ii.  Jan.  1494.  — Bd.  111  Taf.  18,  19.  Die  Heim- 
suchung, Florenz.  — Taf.  71,  82.  Kreuzabnahme  und  Madonna 
della  Mesericordia,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  69. 
Giovanna  Tornabuoni,  Paris. 

Giorgione.  Giorgio  gen.  Giorgione,  Maler,  geb  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  Venedig,  i5io.  — Text  Bd.  I S.  2 f.  — 
Bd.  1 Taf.  3.  Madonna,  Castelfranco.  — Bd.  11  Taf.  120.  Ein 
Konzert,  Florenz.  — Bd.  V Taf.  89.  Jüngling,  Berlin. 

Giotto.  Giotto  di  Bondone,  Maler,  geb.  del  Colle  bei  Florenz, 
um  1266,  gest.  Florenz,  8.  Jan.  i337.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  6. 

— Bd.  V Taf.  C).  Der  hl.  Franz  sagt  sich  von  seinem  Vater 
los,  Assisi.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  g.  Joachim  bei  den 
Hirten,  Fresko,  Padua. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Maler,  thätig  seit  14(35,  namentlich 
in  Gent,  gest.  1482.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  35.  — Bd.  1 Taf.  67. 
Mittelbild  des  Portinari-Altares,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  41.  Der 
hl.  Victor  und  Donator,  Glasgow. 

Goijen.  Jan  van  Goijen,  Maler,  geb.  Leiden,  i3.  April  i59(5, 
gest.  im  Haag,  April  i(356.  — Bd.  II  Taf.  42.  Ansicht  von 
Dordrecht,  Amsterdam. 

Goujon.  Jean  Goujon,  Bildhauer,  geb.  um  i5io,  lebte  in  Paris, 
gest.  zwischen  i5(34  und  i568.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  62  IT. 

— Bd.  III  Taf.  125.  Diana,  Paris.  — Taf.  126.  Brunnen- 
reliefs, Paris. 

Goya.  P’rancisco  Goya  y Lucientes,  Maler  geb.  Fuentetodos 
(Aragon),  3i.  März  174(3,  gest.  Bordeaux,  it3.  April  1828.  — 
Bd.  111  Taf.  i53.  Bildnis  des  .Malers  Buyeu.  — Taf.  108.  Das 
Milchmädchen,  Budapest.  — Taf.  i35.  Die  Familie  Königs 
Karl  IV.,  Madrid. 

Graff.  Anton  Graff,  Maler,  geb.  Winterthur,  18.  Nov.  1736,  gest. 
Dresden,  22.  Juni  181 3.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  3 f.  — Bd.  111 
Taf.  5.  Chodowiecki,  Berlin. 

Gros.  Antoine-Jean  Baron  Gros,  Maler,  geb.  Paris,  16.  März  1771, 
gest.  Meudon,  25.  Juni  i835.  — Bd.  IV.  Taf.  i36.  Die  Pest- 
kranken von  Jalfa,  Paris. 

Guardi.  Francesco  Guardi,  Maler,  geb.  Venedig,  1712,  gest. 

ebenda,  i7()3.  — ■ Bd.  III  Taf.  5o.  S.  Maria  della  Salute,  Paris. 
Ilackaert.  Jan  Hackaert,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i(32q,  gest. 

ebenda,  169c)  (.t).  — Bd.  11  Taf.  3c),  Die  Eschenallee,  Amsterdam. 
Hals.  Frans  Hals,  Maler,  geb.  Antwerpen,  um  i58o,  begr.  Haar- 
lem, 7.  Sept.  1666.  — 'l'ext  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  1 Taf.  19. 
Die  Amme  mit  dem  Kinde,  Berlin.  - Taf.  65.  Willem  van 
Heythuysen,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  61.  Zigeunermädchen,  Paris. 

— Taf.  i3o,  i3i.  Die  Offiziere  der  Georgsgilde,  Haarlem.  — 

Taf.  140,  141.  Die  Offiziere  der  Adriaensgilde,  Haarlem.  — 

Taf.  143.  Bildnis  eines  Admirals,  St.  Petersburg.  --  Bd.  III 
Taf.  9.  Willem  van  Heythuysen,  Brüssel.  — Taf.  1»8.  Der 
Künstler  und  seine  zweite  Gattin,  Amsterdam.  — Bd.  V Taf.  82. 
Die  singenden  Knaben,  Cassel.  — 'l'af.  ii3.  Hille  Bobbe, 
Berlin.  — Taf.  iSy,  i58.  Die  Vorsteherinnen  des  Altmänner- 
hauses, Haarlem. 

Heijde.  Jan  van  der  Heijde,  Maler,  geb.  Gorkum,  1637,  gest. 
Amsterdam,  28.  Sept.  1712.  — Bd.  IV  Taf.  92.  Das  Kirchdorf 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  3y.  Der  Kanal,  Amsterdam. 

Heist.  Bartholomeus  van  der  Heist,  Maler,  geb.  Haarlem,  1611 
oder  i(3i2,  hegr.  Amsterdam,  i6.  Dez.  1670.  — Bd.  V Taf.  35, 
3(3.  Das  Festmahl  der  Bürgerwehr,  Amsterdam. 

Hildebrand.  Adolf  Hildebrand,  Bildhauer,  geb.  Marburg,  6.  Okt. 
1847,  lebt  in  Idorenz.  — Bd.  III  Taf.  80.  ßöcklinbüste,  Berlin. 

— Bd.  IV  Taf.  104.  Der  Kugelspieler,  Marmorstatue,  Berlin. 
Hobbema.  Meindert  Hobbema,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i638, 

begraben  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  \'gl. 
Text  Bd.  IV  S.  47  f.  — Bd.  1 Taf.  36.  Allee  bei  Middelharnis, 
London.  — Bd.  II  Taf.  114.  Die  Wassermühle,  Amsterdam. 
Hogarth.  William  Hogarth,  Maler,  geb.  London,  10.  Dez.  1697, 
gest.  Chiswick  bei  London,  26.  Okt.  1764.  — Bd.  11  Taf.  49. 
Der  Schauspieler  Garrick  und  seine  Gattin,  Windsor  Castle.  — 
Bd.  V Taf.  81.  Das  Crevettenmädchen,  London. 

Holbein.  Hans  Holbein,  Maler,  geb.  Augsburg,  1497,  gest.  London, 
zwischen  dem  7.  Okt.  und  dem  29.  Nov.  i543.  — Text  Bd.  1 
S.  6 ff.  Bd.  IV  S.  57  11’.  — Vgl.  Bd.  111  S.  23  f.  — Bd.  1 Taf.  8, 
Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf.  9 (Copie).  Die  Dresdener 
Madonna.  — Taf.  07.  Georg  Gisze,  Berlin.  — Taf.  73.  Moretto, 
Dresden.  — Taf.  137.  Jane  Seymour,  Wien.  — • Bd.  11  Taf.  97. 
Anna  von  Cleve,  Paris.  — Bd.  111  Taf.  25.  Männliches  Bildnis, 
Berlin.  — Taf.  42.  Männliches  Bildnis,  Basel.  — Taf.  121. 
l’rau  und  Kinder  des  Künstlers,  Basel.  — Bd.  IV  Taf.  ii3. 
Honifacius  Amerhach,  Basel.  — Taf.  i 14.  Thomas  Howard, 
Windsor.  — Taf.  124.  i2  5.  Die  Gesandten,  London.  — Bd,  V 
Taf.  17.  Bildnis  der  Mrs.  Souch,  Windsor.  — Abb.  im  Text 
Bd.  I S.  7 und  8 Studien  zur  Madonna  in  Solothurn  (Paris) 
und  zur  Darmstädter  Madonna  (Basel).  — Bd.  IV  S.  67.  Eng- 
länderin, Zeichn.,  Windsor.  S.  5g.  Erasmus,  Parma.  Bd.VS.4f). 
Eduard  VI.  als  Kind,  nach  Stich  von  W.  Hollar. 

Hooch.  Pieter  de  Hooch,  Maler,  geb.  Utrecht,  i63o,  gest.  Amster- 
dam, nach  1677.  — Bd.  11  Taf.  86.  Die  Kartenspielcr,  London. 


— Bd.  V Taf.  77.  Gesellschaftsscene,  London.  — Taf.  107. 
Der  Keller,  Amsterdam.  — Taf.  114.  Der  Hof,  London. 

Houdon.  Jean-Antoine  Houdon,  Bildhauer,  geb.  Versailles, 
20.  März  1741,  gest.  Paris,  i5.  Juli  1828.  — Text  Bd.  1 S.  i i f. 

— Bd.  1 Taf.  i5.  Büste  Molieres,  Paris.  — Bd.  11.  Taf.  56. 
Gluck-Büste,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  144.  Diana,  Louvre.  — 
Bd.  IV  Taf.  8.  Voltairestatue,  Paris.  • — Abb.  im  Text  Bd.  1 
S.  g.  Thonbüste  der  Comtesse  de  Sabran,  Potsdam. 

Huber.  Wolfgang  Huber,  thätig  vermutlich  in  Passau,  um  i5i5 
bis  i53o.  — Abb.  im  Text  Bd.  I\'  S.  22.  Christus  am  Kreuz, 
Holzschnitt. 

Hunt.  William  Holmann  Hunt,  Maler,  geb.  London,  1827,  lebt 
in  London.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  i3  ff.  — Bd.  111  Taf.  3i. 
Rienzis  Racheschwur,  Liverpool.  — Abb.  im  Text,  Bd.  III  S.  14. 
Bildnis  Rossettis. 

Ingres.  Jean-Auguste  Dominique  Ingres,  Maler,  geb.  Montauban, 
29.  Aug.  1780,  gest.  Paris,  14.  Jan.  1867.  — Bd.  V,  Taf.  23. 
Die  Quelle,  Paris.  — Taf.  24.  Bertin  senior,  Paris. 

Israels.  Jozef  Israels,  Maler,  geb.  Groningen,  27.  Jan.  1824,  lebt 
im  Haag.  — Text  Bd.  II  S.  23  f.  — Bd.  II  Taf.  47.  Mittags- 
mahlzeit in  einem  Bauernhof  bei  Heiden,  Dordrecht.  Bd.  IV 
Taf.  120.  Die  Familie  beim  Mahle,  Glasgow. 

Jordaens.  Jacob  Jordaens,  .Maler,  geb.  Antwerpen,  ig.  Mai 
i5g3,  gest.  ebenda,  18.  Okt.  1678.  — Bd.  V Taf.  47.  Familien- 
bildnis, Madrid. 

Kauffmann.  Angelica  Kauff'mann,  Malerin,  geb.  Chur,  3o.  Okt. 
1741,  gest.  Rom,  5.  Nov.  1807.  — Vgl.  Text  Bd.  III.  S.  4.  — 
Bd.  III  Taf.  i65.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Keijser.  Thomas  de  Keijser,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i5g6  oder 
i5g7,  begraben  ebenda,  7.  Juni  1667.  — Bd.  II  Taf.  145.  Bild- 
nis eines  Mannes,  Haag. 

Kleomenes,  athenischer  Bildhauer  d.  I.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  102.  Statue  eines  Römers,  Paris. 

Knaus.  Ludwig  Knaus,  Maler,  geb.  Wiesbaden,  5.  Okt.  1S29, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  1 Taf.  12.  Salomonische  Weisheit,  Berlin. 

Krafft.  Adam  Krallt,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  um  die  Mitte 
des  i5.  Jahrh.,  gest.  vermutl.  Schwabach,  i5o8  i5og.  — Text 
Bd.  V S.  25  ff.  — Bd.  V Taf.  52.  Sakramentshäuschen, 
Nürnberg.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  26.  Relief  vom  Stations- 
weg, Nürnberg.  S.27.  Pergenstorfl’ersches  Grabdenkmal,  Nürnberg. 

Kresilas,  athenischer  Bildhauer  des  V.  Jahrh.  v.  Chr.  — Vgl. 
Text  Bd.  III  S.  65.  — Bd.  111.  Taf.  53.  Penkles-Büste,  London. 

Ijamour.  Jean  Lamour,  Kunstschmied,  arbeitete  1788 — 1771  in 
Nancy.  — ■ Vgl.  Text  Bd.  V S.  68.  — Bd.  V l’af.  i3i.  Zier- 
giiter,  Nancy.  — Vgl.  Abb.  im  Text.  Bd.  V S.  65. 

Landini.  Taddeo  Landini,  Bildhauer,  lebte  in  Florenz  und  Rom, 
gest.  i5o4.  — Text  Bd.  III  S.  84.  — Bd.  III  Taf.  70. 

Fontana  delle  Tartarughe,  Rom. 

Laurana.  Francesco  Laurana,  Bildhauer,  geb.  Laurana,  Dalmatien, 
thätig  in  Frankreich  und  Sizilien  1461  — 1490.  — Bd.  IV  Taf.  48. 
Weibl.  Bildnis,  Marmorbüste,  Berlin. 

Leibi.  Wilhelm  Leibi,  Maler,  geb.  Köln,  26.  Okt.  1844,  lebt  bei 
Aibling.  — Bd.  IV  Taf.  71.  Bildnis  einer  alten  Frau,  Berlin. 

— Bd.  V Taf.  7.  Die  Doifpolitiker,  Berlin. 

Lenbach.  Franz  Lenbach,  Maler,  geb.  Schrobenhausen  in  Ober- 
bayern, i3.  Dez.  i836,  lebt  in  München.  — Bd.  II  Taf.  33. 
Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I.,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Lenoir,  Bildhauer,  geb.  Paris,  12.  Mai  i85o,  lebt 
in  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  5.  Johannes-Büste,  Paris. 

Leochares,  Bildhauer  in  Athen,  lebte  in  der  2.  Hälfte  des 
IV.  Jahrh.  — Bd.  111  Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessing,  Maler,  geb.  Breslau,  i5.  Febr.  1808, 
gest.  Karlsruhe,  4.  Juni  1880.  — Bd.  11  Taf.  63.  Gewitterland- 
schaft, Frankfurt  a.  M. 

Leyden.  Lucas  van  Leyden,  Maler,  geb.  Leyden,  1494,  gest. 
ebenda,  i533.  — Bd.  111  Taf.  76.  Die  Schachpartie,  Berlin. 

Liebermann.  Max  Liebermann,  Maler,  geb.  Berlin,  20.  Juli  1849, 
lebt  in  Berlin.  — Text  Bd.  III  S.  iq  f.  — Bd.  III  Taf.  3g.  Die 
Netzflickerinnen,  Hamburg.  — Bd.  V Taf.  40.  Die  Schuster- 
werkstatt, Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  20.  Studie.  — 
Bd.  V S.  52.  Kinderbildnis,  Berlin. 

Liotard.  Jean-Etienne  Liotard,  Maler,  geb.  Genf,  1702,  gest. 
Genf,  um  1789.  — Bd.  I Taf.  91.  Chokoladenmädchen,  Dresden. 

Lippi.  l"ra  Filippo  Lippi,  Maler,  geb.  Florenz,  um  1406,  gest. 
Spoleto,  9.  Okt.  146g.  — Bd.  III  Taf.  ii5.  Madonna,  Florenz. 
Bd.  IV  Taf.  2.  Maria  das  Kind  verehrend,  Berlin. 

Lochner.  Stephan  Lochner,  Maler,  geb.  Meersburg  am  Boden- 
see, wahrscheinlich  Anfang  des  Jahrh.,  gest.  Köln,  1480 
oder  1451.  — Bd.  IV  Taf.  i54,  i55,  i56.  Dombild  Köln. 

Lorenzetti.  Ambrogio  Lorenzetti,  Maler,  thätig  in  Siena  i323 
— 1848.  — Bd.  Taf.  140,  141.  Die  Segnungen  des  guten 
Regiments,  Siena. 

Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Maler,  geb.  V’enedig,  1480,  gest.  Loretto, 
i556.  — Text  Bd.  1 S.  48  f.  — Bd.  I Taf.  83.  Maria  mit  dem 
Kinde  und  mit  Heiligen,  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  t3.  Familien- 
bildnis, London.  — Taf.  i38.  Weibl.  Bildn.,  London.  — Bd.  V 
Taf.  i53.  Weibl.  Bildnis,  Bergamo.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 
S.  44.  Triumph  der  Keuschheit,  Rom. 
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Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Riidhauer,  geh.  vermutüch 
Dresden,  um  1703,  gest.  Danzig,  1780.  — Text  15d.  I S.  46  f. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  4(3.  .Seibstbildnis,  Beriin. 

Luini.  Bernardino  I.uini,  Maler,  geb.  Luino  am  Lago  Maggiore, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  um  i533.  — Bd.  III  Tat.  43. 
Die  Bestattung  der  hl.  Katharina. 

Lysippos,  griech.  Bildh.,  aus  Sikyon,  bis  etwa  33o  v.  Chr.  — 
Bd.  I Taf.  148.  Apoxyomenos,  Rom  (Copie  nach  Lysippos). 
Maas.  Nicolaas  Maes,  Maler,  geb.  Dordrecht,  i632,  begr.  Amster- 
dam, 24.  Dez.  1693.  — Bd.  1\'  Taf.  62.  Der  unartige  Trommler, 
Haag.  — Taf.  89.  Aepfelschälerin,  Berlin. 

Majano.  Benedetto  da  Majano,  Bildhauer,  geh.  Florenz,  1442, 
gest.  ebenda,  24.  Mai  1497.  — Bd.  II  Taf.  i58.  Madonna, 
Berlin.  — BJ.  IV  Taf.  16.  Johannesstatue,  Florenz.  — Bd.  V 
Taf.  87.  88.  Kanzel,  Florenz.  — Taf.  112.  Traum  des  Papstes, 
Berlin.  — Taf.  i5i.  i52.  Ciborium,  Siena. 

Manet.  Edouard  Manet,  Maler,  geb.  Paris,  i833,  gest.  ebenda, 
3o.  April  i883.  — Text  Bd.  V.  S.  33ff.  — Bd.  II  Taf.  3i.  Im 
Treibhaus,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  71.  Chez  le  püre  Lathuille, 
Paris.  — Taf.  79.  Der  Frühling,  Paris. 

Manozzi.  Giov.  Manozzi,  gen.  Giov.  da  San  Giovanni,  Maler,  geb. 
San  Giovanni  di  Valdarno,  i5go,  gest.  Florenz,  9.  Dez.  i636.  — 
Bd.  111  Taf.  IO.  Ein  Künstlerschmaus,  Florenz. 

Mantegna.  Andrea  M'antegna,  Maler,  geb.  Vicenza,  i43i,  gest. 
Mantua,  i5o6.  — Text  Bd.  II  S.  5lL  — Bd.  II  Taf.  10.  Das 
Martyrium  des  hl.  Jacobus,  Padua.  — Taf.  106.  Maria  mit  dem 
Kinde,  Mailand.  — Bd.  IV  Taf.  9.  Bildnis  des  Cardinais  Sca- 
rampo,  Berlin.  — Taf.  66.  Christus  als  Schmerzensmann, 
Kopenhagen.  — - Bd.  V Taf.  154.  Die  Weisheit  siegt  über  die 
Laster,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  5.  Der  Triumph  des 
Scipio,  London,  und  die  Bronzebüste  des  Mantegna,  Mantua, 
S.  6.  Der  hl,  Georg,  Venedig. 

Marinus.  Marinus  von  Roymerswale,  Maler,  thätig  zw.  1 520  und 
i56o.  — Vgl.  Text  Bd.  11  S.  34  und  Erläut.  zu  Bd.  11  Taf.  58. 

— Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  33  Der  Geldwechsler,  München. 
Marochetti.  Carlo  Marocchetti,  Bildhauer,  geb.  Turin,  i8o5, 

gest.  Passy  bei  Paris,  3.  Januar  1868.  — Bd.  II  Taf.  24.  Das 
Reiterdenkmal  Emanuel  Philiberts,  Turin. 

Masaccio.  Tommaso  di  Ser  Giovanni  di  Simone  Guidi,  genannt 
Masaccio,  Maler,  geb.  Castello  San  Giovanni,  21.  Dez.  1401,  gest. 
Rom,  1428.  — Bd.  IV  Taf.  18.  Die  Schattenheilung,  P'lorenz. 
Meister  des  Todes  Mariä.  Maler,  thätig  in  Köln  und  Ant- 
werpen zw.  i5o5  u.  i525.  — Bd.  III  Taf.  121.  Selbstbildnis. 
Melchers.  Gari  Melchers,  Maler,  geb.  Detroit,  Amerika  1860.  — 
Bd.  III  Taf.  i5i.  Die  Familie,  Berlin. 

Memling.  Hans  Memling,  Maler,  geb.  Mainz,  vor  1430  (?),  gest. 
Brügge,  II,  August  1495.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  36.  — Bd.  I 
Taf.  5o,  5i,  52.  Flügelaltar,  Wien. 

Menelaos,  Bildhauer  aus  der  Zeit  des  Augustus.  Bd,  111  Taf.  92. 
Gruppe,  Rom. 

Mengs.  Anton  Raffael  Mengs,  Maler,  geb.  Aussig,  12.  März  1718, 
gest.  Rom,  29.  Juni  1779.  ■ — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4.  — Abb. 
im  Text  Bd.  III  S.  3.  Selbstbildnis,  Dresden. 

Menzel.  Adolf  Menzel,  Maler,  geb.  Breslau,  8.  Dez.  i8i5,  lebt  in 
Berlin.  — Text  Bd.  IV  S.  i ff.  — Bd.  I Taf.  28.  Flötenkonzert, 
Berlin.  — Taf.  loi.  Das  Eisenwalzwerk,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  7. 
Cercle,  Worms.  — Taf.  127.  Umbau  des  Berliner  Museums, 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  i.  Skizze  für  ein  Service, 
Berlin.  S.  2.  Aus  dem  Kinderalbum,  Tuschzeichn.,  Berlin.  S.  3. 
Bleistiftzeichn.,  Berlin.  — Vergl.  auch  die  Abb.  im  Text  Bd,  II 
S.  26.  — Vgl.  Bd.  111  Taf.  112. 

Mercie.  Antonin  Mercie,  Bildhauer,  geh.  Toulouse,  3o.  Okt.  1845, 
lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  88.  Grabdenkmal,  Paris. 

Metsu.  Gabriel  Metsu,  Maler,  geb.  Leiden,  etwa  i63o,  begr, 
Amsterdam,  24.  Okt.  1667.  — Bd.  IV  Taf.  145.  146.  Der  Brief- 
schreiber. Die  Briefempfängerin.  London.  — Taf.  85.  Das 
Geschenk  des  Jägers,  Amsterdam. 

Metsys.  Jan  Metsys,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5og,  gest.  ebenda, 
vor  dem  8.  Oktober  1575.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II 
Taf,  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  Castle. 

Metsys.  Quinten  Metsys,  Maler,  geb.  Löwen,  um  1466,  gest. 
Antwerpen,  zwischen  d.  i3.  Juli  und  16.  Sept.  i53o.  — Text 
Bd.  V S,  I ff.  — Vgl.  Text  Bd.  11  S.  34.  — Bd.  II  Taf.  58.  Der 
hl.  Hieronymus,  Berlin.  — Taf.  66.  Der  Goldwäger,  Paris.  — 
Bd.  Taf.  I.  Die  hl.  Magdalena,  Antwerpen.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  35.  Der  Anwalt,  Dresden.  S.  36.  Der  hl.  Hieronymus, 
Rom.  — Bd.  V S.  I.  Medaille  auf  Erasmus  von  Rotterdam. 
S.  4.  Löwener  Altar,  Brüssel  (Ausschnitt). 

Meunier.  Constantin  Meunier,  Bildhauer  und  Maler,  geb.  Brüssel, 
i83i,  lebt  in  Brüssel.  — Bd.  V Taf.  8.  Die  Industrie,  Brüssel. 

— Taf.  63.  Der  Puddler,  Berlin. 

Michelangelo.  Michelangelo  Buonarroti,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  Caprese  bei  Arezzo,  6.  März  1475,  gest.  Rom.  18.  Februar 
1564.  — Text  Bd.  IV  S.  33  ff.  — Bd.  I Taf.  6,  7.  Moses,  Rom. 

— Taf.  23,  24.  Der  David,  Florenz.  — Taf.  87,  88  und  Taf.  g5, 
96.  Grabmäler,  Florenz.  — Taf.  iio.  Sterbender  Sklave,  Paris. 

— Taf.  142.  Die  Beweinung  Christi,  Rom.  — Bd.  III  Taf.  48. 
Die  Madonna  an  der  Treppe,  Florenz.  — Taf.  61  bis  64.  Die 
Decke  der  Sixtinischen  Kapelle,  Rom.  — Bd.  IV  Taf.  24. 


Bacchusstatue,  Florenz.  — Taf.  58.  Die  hl.  Familie,  Gemälde, 
Florenz.  — Taf.  64.  Der  Kentaurenkampf,  Marmorrelief,  Florenz. 
— • Taf.  67,  68.  Das  jüngste  Gericht,  Rom.  — Taf.  72.  Brutus, 
Marmorbüste,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  27.  Aktstudie, 
i^ondon.  Bd.  IV  S.  '33.  Erschaffung  Adams,  Rom.  S.  34. 
Gruppe  aus  dem  Carton  der  badenden  Soldaten,  nach  einem 
Stich.  S.  35.  Vorhalle  der  Laurentiana,  Florenz.  S.  36. 

Kapitell  am  Capitolinischen  Museum,  Rom. 

Michelozzo.  Michelozzo  Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
i3g6  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  63  f. 
— Bd.  I Taf.  128.  Grabmal  Johannes  XXIll.  (gemeinsame  Arbeit 
mit  Donatello),  Florenz. 

Michetti.  Francesco  Paolo  Michetti,  geb.  Tocco  di  Casauria, 
2.  Okt.  i85i,  lebt  in  Francavilla.  — Text  Bd.  IV  S.  29  ft'.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  29.  Bittgang,  Oelstudie. 

Mieris.  Frans  van  Mieris,  Maler,  geb.  Leiden,  16.  April  i653, 
gest.  ebenda,  12.  März  1(381.  — Bd.  II  Taf.  100.  Der  Cavalier 
bei  der  Seidenhändlerin,  Wien. 

Mignard.  Pierre  Mignard,  Maler,  get.  Troyes,  17.  Nov.  1612,  gest. 

Paris,  3o.  Mai  1696.  — Bd.  I Taf.  84.  Maria  Mancini,  Berlin. 
Millais.  John  Everett  Millais,  Maler,  geh.  Southampton,  8.  Juni 
1829,  gest.  London,  i3.  August  1896.  — Vgl.  Text  Bd.  111 
S.  i3ff.  — Bd.  III  Taf.  23.  Lorenzo  und  Isabella,  Idverpool, 
Millet.  Jean-Franfois  Millet,  Maler,  geb.  Gruchy  bei  Cherbourg, 

4.  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  Juni  1874.  — Bd.  1 Taf.  54. 
Die  Aehrenleserinnen,  Paris.  — Bd.  11  Taf.  i5g.  Die  Kirche  von 
Greville,  Paris.  — Bd.  IV  Taf.  i5g.  Angelus,  Washington. 

Mino.  Mino  da  Fiesoie,  Bildhauer,  geb.  Poppi,  1431,  gest.  Florenz, 
II.  Juli  1484.  — Bd.  IV  Taf.  88.  Niccolo  Strozzi,  Berlin. 
Mittelalterliche  Kunst.  Text  BJ.  I S.  4g ff.  — Bd.  III  S.  21  ff. 

— Bd.  I Taf.  102.  Kirche  und  Synagoge,  Statuen  am  Strass- 
burger Münster.  — Bd.  III  Taf.  78.  Maria  und  Elisabeth,  Statuen 
an  der  Reimser  Kathedrale.  — Bd.  IV  Taf.  118,  119.  Tod  und 
Krönung  Mariä,  Reliefs  am  Strassburger  Münster.  — BJ.  V 
Taf.  16.  Karl  IV,  Berlin.  — Taf.  119.  Grabmal  des  Königs 
Ordono  II,  Leon,  — Abb.  im  Text.  Bd.  I S.  4g.  Kreuzgruppe 
zu  Wechselburg.  S.  5i.  Stifterpaar  am  Dom  zu  Naumburg. 

5.  52.  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen,  Braunschweig.  — Bd.  111 

S.  21.  Selbstbildnis  und  andere  Figuren  eines  Schreibers 
Wandalgarius,  St.  Gallen.  S.  22.  Kaiserbildnisse  im  goldenen 
Buch  von  Prüm,  Trier.  S.  23.  Bildnis  König  Rudolfs  von 

Habsburg,  Wien  (Copie)  und  Büste  des  Baumeisters  Parier,  Prag. 
S.  24.  Grabmal  des  Erzbischofs  Peter  von  Aspelt,  Mainz. 

Mor.  Antonis  Mor,  Maler,  geb.  Utrecht,  angebl.  i5i2,  gest.  zw. 

1576  und  1578.  — Bd.  III  Taf.  129.  Königin  Mary,  Madrid. 
Mora.  Jose  de  Mora,  Bildhauer,  geb.  Malorca,  i638,  gest.  Gra- 
nada, 1725.  — Bd.  V.  Taf.  120.  Der  hl.  Bruno,  Granada. 
Moreau.  Gustave  Moreau,  Maler,  geb.  Paris,  5.  April  1826,  gest. 

19.  April  1898.  — Bd.  W.  Taf.  3i.  Orpheus,  Paris. 

Morelli.  Domenico  Morelli,  Maler,  geb.  Neapel,  26.  Aug.  1826. 

— Text  Bd.  II  S.  i3  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  i3.  Christus 
in  der  Wüste. 

Moretto.  Alessandro  Bonvicino  gen.  Moretto,  Maler,  geb.  Breseica. 
um  1498,  gest,  daselbst  i555.  — Bd.  I Taf.  33.  Justina,  Wien 

— Bd.  V Taf.  148.  Die  Madonna  von  Paitone,  Brescia. 

Moroni.  Giovanni  Battista  Moroni,  Maler,  geb.  Bondo  bei  Bergamo, 

um  i525,  gest.  Bergamo,  5.  Febr.  1578.  — Bd.  I Taf.  io5. 
Schneider,  London.  — Bd.  II  Taf.  17.  Pantera  (?),  P’lorenz. 

— Bd.  IV  Taf.  137.  Weibl.  Bildn.,  London. 

Morris.  William  Morris,  geb.  Walthamstow,  Essex,  24.  März  1834, 
gest.  London,  3.  Okt.  1896.  — Text  Bd.  III  S.  29  ft'.  — Bd.  111 
Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford,  — Taf.  5c).  Titel- 
seiten des  Werkes  ,,News  from  nowhere“. 

Murillo.  Bartolome  Esteban  Murillo,  Maler,  geb.  Sevilla,  Ende 
1617,  gest.  daselbst,  3.  April  1682.  — Bd.  II  Taf.  36,  37.  Die 
unbefleckte  Empflingnis,  Madrid.  — Bd.  111  Taf.  109.  Rastende 
Knaben,  München. 

Myron,  athen.  Bildh.  um  450  v.  Chr.  — Bd.  III  Taf.  46.  Marsyas, 
Rom. 

Xeer.  Aart  van  der  Neer,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i6o3,  gest. 
ebenda,  g.  Nov.  1677.  — Bd.  II  Taf.  27.  Winterlandschaft, 
Amsterdam. 

Ostade.  Adriaen  van  Ostade,  Maler,  geh.  Haarlem,  10.  Dez.  1610, 
begr.  ebenda,  2.  Mai  i685.  — Bd.  IV  Taf.  317.  Der  Maler, 
Dresden.  — Taf.  83.  Der  Spielmann,  Haag.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V.  S.  41.  Das  Fest  unter  dem  grossen  Baum,  Radierung. 
Ostade.  Isack  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  3.  Juni  1621, 
begr.  ebenda,  16.  Okt.  1 641).  — Bd.VTaf.  12.  Die  Dorfschenke, 
S.  Petersburg. 

Oiiwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  thätig  in  Haarlem,  etwa 
1436 — 1460.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  5().  Auf- 
erweckung des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  geb.  Lübeck,  3.  Juli  1789, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — Text  Bd.  11  S.  53  fl'.  — BJ.  II 
Taf.  109.  Verkaufung  Josephs,  Berlin  (Casa  Banholdy).  — 
Taf.  IIO.  Die  mageren  Jahre,  Berlin  (Casa  Bartholdy). 
l*alma.  Giacomo  Palma  il  \’ecchio,  Maler,  geb.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  gest.  Venedig,  i528.  — ■ Bd.  I Taf.  gg. 
Jacob  und  Rahel,  Dresden.  — Bd.  II  Taf.  Sy.  Die  heilige 
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Barbara,  Venedig.  — Bd.  IV  Taf.  129.  Weibl.  Rildn.,  Paris, 
Bd.  V Taf.  142.  Die  drei  Schwestern,  Dresden. 

Parmeggianino.  Francesco  Mazzola  gen.  il  Parmeggianino, 
Maler,  geb.  Parma,  ii.Jan.  i5o4,  gest.  August.  1540.  — Bd.  V, 
Taf.  25.  Weibl.  Bildnis,  Neapel. 

Patinir.  .loachim  de  Patinir,  Maler,  geb.  Dinant,  etwa  1480,  gest, 
Antwerpen,  1524.  — Bd.  111  Taf.  148.  Landschaft,  Berlin. 

Perugino.  Pietro  Perugino,  Maler,  geb.  Cittä  della  Pieve,  1446, 
gest.  Castello  die  Fontignano,  1524.  — Bd.  III  Taf.  35,  36.  Die 
Schlüsselübergabe,  Rom,  — Bd.  V Taf.  i55.  Kampf  der  Liebe 
und  Keuschheit,  Paris. 

Pettenkofen.  August  von  Pettenhofen,  Maler,  geb.  Wien,  10.  Mai 
1821,  gest.  ebenda,  3i.März  1889.  — Bd.  II  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Piazetta.  Giov.  Batt,  Piazetta,  Maler,  geb.  Pietrarossa  im  Trevi- 
sanischen,  i3.  Febr.  1682.  gest.  Venedig,  24,  April  1754.  — 

Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26. — Bd.  III  Taf.  5i.  Fahnenträger,  Dresden. 

Pigalle.  Jean-Baptiste  Pigalle,  Bildhauer,  geb.  Paris,  26.  Jan.  1714, 
gest.  ebenda,  20.  Aug.  1785,  — Bd.  V Taf.  159.  Das  Kind 
mit  dem  Käfig,  Paris. 

Pilgram.  Anton  Pilgram,  Bildhauer,  arbeitet  um  i5oo  in  Brünn 
und  Wien.  — Bd.  IVTaf.  112.  Selbstbildnis,  Steinrelief,  Wien. 

Pilon.  Germain  Pilon,  Bildhauer,  geb.  Loue,  um  i535,  lebte  in 
Paris,  gest.  1590.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  64.  — Bd.  111  Tat. 

127.  Die  drei  Grazien,  Paris. 

Pinturicchio.  Bernardino  Pinturicchio,  Maler,  geb.  Perugia,  1454, 
gest.  Siena,  ii.  Dez.  i5i3.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  2t  fl'.  — Bd. 
iv  Taf.  5o.  Penelope,  London.  — Bd.  V Taf.  42,  43  Dis- 
putation der  hl.  Katharina,  Rom.  — 'l'af.  44.  Susanna,  Rom.  — 
Abb.  im  'l'ext.  Bd.  V S.  21.  Bildn.  des  Papstes  Alexander  VI 
(Stuck),  Rom.  S.  23.  Innenansicht  der  Sala  bei  Santi,  Rom 
S.  24.  Ausschnitt  aus  der  Disputation  der  hl.  Katharina,  Rom. 

Piombo.  Sebastiane  del  Piombo,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1486, 
gest.  Rom,  21.  Juni  1647.  — Text  Bd.  S.  37  fl'.  — Bd.  IV 

Taf.  157.  Junge  Römerin,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  68.  Der 
Violinspieler,  Paris.  — Taf.  73.  Die  sog.  Fornarina,  F’lorenz. 

— Taf.  74,  75.  Der  hl.  Chrysostomus,  Venedig.  — Abb.  im 
Text  Bd.  V S.  37.  Die  hl.  Familie,  London.  — S.  38.  Carondelet, 
Samml.  des  Duke  of  Grafton.  Pieta,  Viterho.  S.39.  Kardinal 
Pucci,  Wien.  S.  40.  Madonna.  Neapel. 

Pisano.  Giovanni  Pisano,  nachweisbar  thätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  1266- — i3i3.  — Text  Bd.  II  S.  5y  ff.  — Bd. 
II  Taf.  II 7.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pistoja.  — Taf. 
126,  127.  Kanzel,  Pistoja.  — Abb.  im  Text  Bd.  II.  S.  5y. 

Sibyllenstatue  vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der  Kanzel  zu 
Pistoja.  S.  59.  Holzcrucifix  zu  Pistoja. 

Pisano.  Niccolo  Pisano,  2.  Hälfte  des  i3.  Jahrh.,  thätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — Text  Bd.  II  S.  5y  iL  — 
Bd.  II  Taf.  116.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Pisano.  Vittore  Pisano,  gen.  Pisanello,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  S.  Vigilio  am  Gardasee,  um  i38o,  gest  Rom  (.9,  März  1451. 

— Bd.  111  Taf.  124.  S.  Eustachius,  London.  — Bd.  IV  Taf.  io5. 
Bildnis  einer  Estensischen  Prinzessin,  Paris.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  7.  S.  Georg,  Verona. 

Pollaiuolo.  Piero  Pollaiuolo,  geb,  Florenz,  1443,  gest.  vermutlich 
Rom,  vor  1496.  — Bd.  III  Taf.  i3y.  David,  Berlin. 

Polyeuctes,  athenischer  Bildh.  d.  III.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  i36.  Sophokles,  Rom. 

Polyklet.  Bildhauer  aus  Sykion,  bis  etwa  400  vor  Chr.  — Text 
Bd.  V S.  69  ff.  — Bd.  11  Taf.  124.  Doryphoros,  Neapel  (Copie 
nach  Polyklet).  — Taf.  i33.  Diadumenos  aus  Vaison,  London 
(Copie  nach  Polyklet).  — Vgl.  auch  Bd.  111  Taf.  iSy.  Amazone, 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  6g.  Copie  nach  dem  Kopf 
des  Doryphoros,  Neapel.  Vgl.  auch  die  Abb.  Bd.  V S.  72. 
Münzbilder  nach  der  Hera. 

Porta.  Giacomo  della  Porta,  Bildhauer,  geb.  Mailand,  i539,  gest. 
Rom,  1604.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  3+  — Bd.  111  Taf.  70. 
Fontana  delle  Tartarughe,  Rom.  — - Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  33. 
Brunnen  in  Frascati. 

Potter.  Paul  Potter,  Maler,  geb.  Enkhuyzen,  20.  Nov.  1625,  begr. 
Amsterdam,  17.  Jan.  1654.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  48.  — Bd.  II 
Taf.  123.  Die  Weide,  Paris. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Maler,  geb.  Villers  in  der  Normandie, 
Juni  i5g4,  gest.  Rom,  19.  Nov.  i665.  — Bd.  1 Taf.  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  Matthaeus,  Berlin.  — Bd.  111  Taf.  90. 
Bacchische  Scene,  Cassel. 

Praxiteles.  Athenischer  Bildhauer,  um  35o  vor  Chr.  — Bd.  1 
Taf.  i5y.  Hermes,  Marmorstatue,  Olympia.  — Bd.  V Taf.  60. 
Musenrelief  von  Mantinea,  Athen. 

Preller.  Friedrich  Preller,  Maler,  geb.  Eisenach,  25.  April  1804, 
gest.  Weimar,  23.  April  1878.  — Bd.  11  Taf.  55.  Die  Genossen 
des  Odysseus  und  die  heiligen  Rinder,  Weimar. 

Previtali.  Andrea  Previtali,  Maler,  thätig  i5o2  — 1525  in  Venedig 
u.  Bergamo;  gest.  in  Bergamo,  angebl.  7.  Nov.  i528.  — Bd.  III 
'Faf.  83.  Christus  am  Kreuz,  Venedig. 

Prud’hon.  Pierre-Paul  Prud’hon,  Maler,  geb.  Cluny,  4.  April  1758, 
gest.  Paris,  16.  Febr.  i8a3.  — Bd.  III  Taf.  79.  Allegorie  auf 
die  Gerechtigkeit,  Paris. 


Puvis.  Pierre  Puvis  de  Chavannes,  Maler,  geb.  Lyon,  14.  Dez. 
1824,  gest.  Paris,  24.  Okt.  1898.  — Text  Bd.  1 S.  3 f.  — Bd.  1 
Taf.  62.  Hl.  Genovefa,  Paris.  Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  i).  „Inter 
artes  et  naturam“,  Rouen.  S.  41.  Christi.  Inspiration,  Lyon, 
ejuercia.  Jacopo  della  Quercia,  Bildhauer,  geb.  vermutlich  zu 
Quercia  Grossa  bei  Siena,  um  1374,  gest.  Siena,  20.  Okt.  1438. 

— Text  Bd.  IV  S.  65  fl'.  — Bd.  IV  Taf.  i33.  Grabdenkmal 
der  llaria,  Lucca.  — Taf.  i 34,  i35.  Das  Hauptportal  der  Kirche 
San  Petronio,  Bologna.  — Taf.  142.  Relief  der  Sapientia,  Siena. 

— Taf.  143.  Vertreibung  aus  dem  Paradies  und  Erdenleben, 
Bologna.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  65.  Die  Fonte  Gaia,  Siena. 

Kaffael.  Rafl'aello  Santi,  Maier,  geb.  Urbino,  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  i520.  — Text  Bd.  1 S.  69  f.,  Bd.  II  S.  45 
ff.,  Bd.  III  S.  6g  ff’.;  vgl.  auch  Bd.  I S.  2.  — Bd.  I Taf.  14. 
Madonna  della  Sedia,  Florenz.  — Taf.  17.  Madonna  del 
Cardellino,  Florenz.  — Taf.  75,  76.  Die  Sixtinische  Madonna, 
Dresden.  — Taf.  g8.  Madonna  del  Granduca,  Florenz.  — 
Taf.  ii3.  Die  hl.  Caecilie,  Bologna.  — Taf.  146,  147.  Madonna 
di  Foligno,  Rom.  — Taf.  i55.  Madonna  aus  dem  Hause  Alba, 
St.  Petersburg.  — Bd.  II  Taf.  25.  Julius  II.,  Florenz.  — Taf.  65. 
Castiglione,  Paris.  — Taf.  73.  Leo  X.,  Florenz.  — Taf.  81. 
La  Velata,  Florenz.  — • Taf.  go.  Inghirami,  Florenz.  — Taf.  91. 
Navagero  und  Beazzano,  Rom.  — Taf.  118,  iig.  Die  Madonna 
mit  dem  Fisch,  Madrid.  — Bd.  111  Taf.  85,  86.  Die  Disputa, 
Rom.  — Taf.  87,  88.  Die  Schule“  von  Athen,  Rom.  — Taf. 
107,  108.  Der  Parnass,  Rom.  — Taf.  116,  117.  Die  Vertreibung 
des  Heliodor,  Rom.  ■ — Taf.  i3o,  i3i.  Die  Messe  von  Bolsena, 
Rom.  — • Taf.  i3z,  i33.  Die  Befreiung  Petri,  Rom.  — Taf.  i38, 
i3g.  Der  Borgobrand,  Rom.  • — Bd.  \’  Taf.  2,  3.  Die  Ver- 
klärung Christi,  Rom.  — Taf.  69.  Die  Vermählung  Mariä,  Mailand. 

— Taf.  io5.  Cardinal  Francesco  Alidosi,  Madrid.  — Abb.  im  Text 
Bd.  1 S.  1.  Madonnenstudie,  Lille.  S.  69,  70,  71,  72.  Madonnen- 
studien in  Oxford,  Wien,  Lille.  — Bd.  II  S.  45.Agnolo  und 
Maddalena  Doni,  Florenz.  S 46.  Selbstporträt,  Florenz.  S.  52. 
Hochzeit  des  Alexander  (nach  Raffael),  Rom.  — Bd.  III  S.  69. 
Die  Gerechtigkeit,  Rom.  S.  71.  Uebergabe  der  Decretalen,  Rom. 
S.  72.  Ausschnitt  aus  der  Disputa. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Bildhauer,  geb.  Arolsen,  2.  Jan.  1777, 
gest.  Berlin,  5.  Dez.  1857.  — Text  Bd.  I S.  53  ft'.  ■ — • Bd.  I 
Taf.  III,  II 2.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Berlin. — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  53.  Statue  der  Königin  Luise,  Charlotten- 
burg. S.  54.  Victoria,  Walhalla  bei  Regensburg. 

Regnault.  Henri  Regnault,  Maler,  geb.  Paris,  3o.  Okt.  1843,  ge- 
fallen bei  Buzenval  vor  Paris,  19.  Jan.  1871.  — Bd.  II  Taf.  i5. 
Bildnis  des  Generals  Juan  Prim,  Paris. 

Rembrandt.  Rembrandt  Harmensz  van  Rijn,  Maler,  geb.  Leiden, 
i5.  Juni  1606,  begraben  Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Bd.  I 
Taf.  10.  Paulus  Stuttgart.  — Taf  77.  Familienbild,  Braun- 
schweig. — Taf.  145.  Saskia,  Cassel.  — Bd.  II  Taf.  44,  45.  Die 
Staalmeesters,  Amsterdam.  — Taf.  io5,  Selbstbildnis,  Haag.  — 
Bd.  III  Taf.  29.  Der  Raub  des  Ganymed,  Dresden.  — Taf.  gg. 
Der  Künstler  und  seine  Gattin,  Dresden.  — Taf  114.  Hen- 
drickje  Stoffels,  Berlin.  — Taf  i5o.  Lesender  Jüngling,  Wien. 

— Bd.  IV  Taf  IQ,  20.  Die  Nachtwache,  Amsterdam.  — Taf 
5g,  60.  Die  sog.  Judenbraut,  Amsterdam.  — Taf.  108.  Die 
Ruine,  Cassel.  — Taf  ii5.  Des  Künstlers  Bruder  im  Helm, 
Berlin.  — Taf  i32.  Polnischer  Reiter,  Dzikow.  — Bd.  V Taf  18. 
Winterlandschaft,  Cassel.  — Taf  2g.  Die  Holzhackerfamilie, 
Paris.  — Taf  54,  55.  Anatomie,  Haag.  — Taf  66,  67.  David 
vor  Saul,  Haag.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26.  Landschafts- 
studie, Wien. 

Reni.  Guido  Reni,  Maler,  geb.  Calvenzano  bei  Bologna,  4.  Nov. 
1575,  gest.  Bologna,  18.  .\ug.  1642.  - — Bd.  1 Taf  42,  43. 

Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geb.  Diepenbend  bei  Aachen,  i5. 
Mai  1816,  gest.  Düsseldorf,  1.  Dez.  i85g.  — Text  Bd.  Il  S.  9 ft'. 

— Bd.  I Taf  86.  Die  Zerstörung  der  Irmensäule  (Entwurf  zu 
einem  Frescogemälde),  Düsseldorf  — Bd.  II  Taf  22.  Die  Ge- 
rechtigkeit (Zeichnung),  Düsseldorf  — Taf  23.  Gebet  vor  der 
Schlacht  bei  Sempach  (Zeichnung),  Düsseldorf  — .Vbb.  im 
Text  Bd.  II  S.  g.  Aus  ,,Auch  ein  Totentanz“. 

Reynolds.  Joshua  Reynolds,  Maler,  geb.  Plympton,  16.  Juli  1723, 
gest.  London,  23.  Febr.  1792.  — Bd.  IV  Taf.  5i.  Mrs.  Siddons 
Dulwich.  — Bd.V  Taf  104.  SophieMathilde,  Herz,  vonGloucester, 
als  Kind,  Windsor.  — Taf  124.  Isabella  Gordon,  London. 
Richter.  Ludwig  Richter,  Maler,  geb.  Dresden,  28.  Sept.  i8o3, 
gest.  Loschwitz,  19.  Juni  1884.  — Text  Bd.  Il  S.  61  ff.  — 
Bd.  II  Taf  128.  Die  Ueberfahrt  am  Schreckenstein,  Dresden.  — 
Abb.  im  Text,  Bd.  II  S.  61.  Vaterfreuden  (Zeichnung),  Dresden. 
S.  62  und  63.  Studien  zur  Ueberfahrt,  Dresden. 

Robbia.  Andrea  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  28.  Okt. 
1435,  gest.  ebenda,  4.  Aug.  i525.  — Bd.  III  Taf  i5g,  160.  Die 
Verkündigung,  Florenz.  — Bd.  V Taf  32.  Wickelkind,  Florenz. 
Robbia.  Giovanni  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  8.  Mai 
1467,  gest.  ebenda,  i52q.  — Bd.  V Taf  19,  20.  Werke  der 
Barmherzigkeit,  Pistoja.  — Taf  21.  Spes  u.  Justitia,  Pistoja. 
Robbia.  Luca  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  iJgg  oder 
1400,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1482.  — • Text  Bd.  II  S.  69  ff'.  — 
Bd.  I Taf  iSg,  160.  Reliefs  mit  tanzenden  und  musizierenden 
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Kindern,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  3o.  Die  Heimsuchung  (Gruppe), 
Pistoja.  — Taf.  i3y.  Knabenbüste,  Florenz.  — Taf.  i38, 
Jünglingsbüste,  Berlin.  — Taf.  14g.  Grabmal  des  Bischofs  Fede- 
righi,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  69.  Bronzethür  zur  Sagrestia 
nuova,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  Gg.  Leuchtertragende 
Chorknaben,  Florenz.  S.  71.  Büste  eines  Jünglings,  Berlin. 
S.  72.  Mädchenbüste,  Florenz. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  geh.  Paris,  1840,  lebt  in  Paris, 

— Bd.  II  Taf.  48.  Büste  des  Bildhauers  Dalou,  Berlin. 

Roland.  Philippe -Laurent  Roland,  Bildhauer,  geb.  hei  Lille 

i3.  Aug.  1746,  gest.  Paris,  ii.  Juli  1816.  — Bd.  III  Taf.  40. 
Der  Bildhauer  Pajou,  Paris. 

Romano.  Giulio  Pippi  gen.  Romano,  Maler,  geb.  Rom,  1492, 
gest.  Mantua,  i.  Nov.  1546.  — Bd.  V Taf.  146,  147.  Ein  Götter- 
fest, Mantua. 

Rossellino.  Antonio  Rossellino,  geb.  Florenz,  1427,  gest.  ebenda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  1 Taf.  i35,  1 36. 
Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal,  Florenz.  — Taf.  i5o. 
Christusknabe,  Marmorbüste,  Berlin. 

Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geh.  Florenz,  1409, 
gest.  ebenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  1 Taf.  tig, 
120.  Grabmal  des  Leonardo  Bruni,  Florenz. 

Rossetti.  Dante  Gabriel  Rossetti,  Maler,  geb.  London,  12.  Mai 
t 1828,  gest.  Birchington,  g.  April  1882.  — Text  Bd.  111  S.  i3  tf. 

— Bd.  111  Taf.  7.  Ecce  ancilla  domini,  London.  — Bd.  IV  Taf.  87. 
^Rosa  Triplex,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  16.  Beata 

Beatrix,  London. 

Rousseau.  Theodore  Rousseau,  Maler,  geb.  Paris,  i5.  April 
1812,  gest.  Barbizon,  22  Dez.  1867.  — Bd.  III  Taf.  143.  Am 
Walde  von  Fontainebleau,  Paris. 

Rubens.  Peter  Paul  Rubens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  Juni  iSyy, 
gest.  Antwerpen,  3o.  Mai  i6^o.  — Text  Bd.  III  S.  Sy  ff.  — 
Bd.  I Taf.  25.  Die  Söhne  des  Meisters,  Wien.  — Taf.  Sy. 
Selbstbildnis,  Windsor.  — Taf.  58.  Helene  Fourment,  Windsor  — 
Taf.  89.  Madonna,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  yS,  76.  Die  Kreuz- 
abnahme, Antwerpen.  — ■ Bd.  III  Taf.  27,  28.  Der  lldefonsoaltar, 
Wien.  — Taf.  97.  Der  Künstler  und  seine  erste  Gattin,  München.  — 
Taf.  II 3.  Helene  Fourment,  Petersburg.  — Taf.  122.  Christus 
bei  Simon,  Petersburg.  — Taf.  i23.  Löwenjagd,  München.  — 
Bd.  IV.  Taf.  IO.  Liebesgarten,  Madrid.  — Taf.  53.  Landschaft, 
Wien.  — Taf.  90.  Ebene  bei  Sonnenaufgang,  Berlin.  — Taf.  91. 
Landschaft,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  49.  Maria  von  Medici,  Madrid.  — ' 
Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  5y.  Früchtekranz,  München.  S.  60. 
Erzherzog  Albert  und  Infantin  Isabella,  Brüssel. 

Rüde.  Franfois  Rüde,  Bildhauer,  geb.  Dijon,  4.  Jan.  1784,  gest. 

Paris,  3.  Nov.  i855.  — Bd.  111  Taf.  i52.  Fischerknabe,  Paris. 
Ruisdael.  Jacob  van  Ruisdael,  Maler,  geh.  Haarlem,  um  1628, 
begraben  daselbst,  14.  März  1682.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  Vgl. 
Text  Bd.  IV.  S.  46  ff.  — Bd.  I Taf.  35.  Der  Judenkirchhof, 
Dresden.  — Bd.  III  Taf.  66.  Rheinlandschaft,  Amsterdam.  — 
Bd.  IV  Taf.  i5.  Ansicht  von  Katwijk,  Glasgow.  ■ — Taf.  i23. 
Schloss  Bentheim,  Dresden.  — Abb.  im  Text,  Bd.  IV  S.  47, 
Landschaftszeichn.,  Berlin. 

Salvi.  Niccolo  Salvi,  Baumeister,  geb.  Rom,  1609,  8®®^  ebenda, 
1751.  — Bd.  III  Taf.  i5,  16.  Die  Fontana  Trevi,  Rom  (vgl. 
Text,  Bd.  III  S.  36). 

Sansovino.  Jacopo  Tatti  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz,  3.  Juli  i486,  gest.  Venedig,  27.  Nov.  i5yo.  — Bd.  II 
Taf.  14.  Bacchusstatue,  Florenz. 

Sarto.  Andrea  del  Sarto,  Maler,  geb.  F'lorenz,  16.  Juli  i486, 
gest.  ebenda,  22.  Jan.  i53i.  — Text  Bd.  I S.  2g  ff.  — Bd.  1 
Taf.  26.  Die  Beweinung  Christi,  Wien.  — Taf.  60.  Madonna 
del  Sacco,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  65.  Selbstbildnis,  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  i3i.  Lucrezia  del  Fede,  Madrid.  — • Abb.  im  Text 
Bd.  I S.  29,  3o,  32.  Studienköpfe  in  Florenz. 

Savoldo.  Giov.  Girolamo  Savoldo,  Maler,  geb.  Brescia,  gest. 
Venedig,  thätig  in  der  I.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  — Bd.  III  Taf. 
146.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Venedig. 

Schadow.  Gottfried  Schadow,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  20  Mai 
1764,  gest.  ebenda,  28.  Jan.  i85o.  — Text  Bd.  II  S.  21  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  16.  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der  Mark,  Berlin. 

— Taf.  34.  Gruppe  der  Königin  Luise  und  ihrer  Schwester 
Friederike,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  21.  Statue  Fried- 
richs des  Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen,  Berlin. 

Schadow.  Wilhelm  Schadow,  Maler,  geh.  Berlin,  5.  Sept.  1789, 
gest.  Düsseldorf,  g.  März  1862.  — Text  Bd.  11  S.  53  ff.  — 
Bd.  I Taf.  i58.  I^resken  (aus  der  Casa  Bartholdy),  Berlin. 
Schlüter.  Andreas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Mai  1664. 
gest.  St.  Petersburg,  Mai  1714.  — Text  Bd.  II  S.  3y  ff;  vgl. 
auch  S.  20.  — Bd.  I Taf.  48.  Kriegermasken  (Schlusssteine), 
Berlin.  — Bd.  II  Taf.  7,  8.  Der  Grosse  Kurfürst,  Berlin.  — 
Taf.  78.  Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Kopfes),  Berlin.  — Abb. 
im  Text  Bd.  II  S.  3y.  Supraport,  Berlin.  S.  38.  Der  Grosse 
Kurfürst  (Totalansicht),  Berlin.  S.  3g.  Statue  F’riedrichs  1., 
Königsberg  in  Pr.  S.  46.  Kopf  des  Grossen  Kurfürsten  (Gips- 
abguss) und  Schlussstein  am  Berliner  Zeughauses. 

Schmitson.  Teutwart  Schmitson,  Maler,  geb.  I’rankfurt  a.  M., 
i83o,  gest.  W'ien,  2.  Sept.  i863.  — Bd.  III  Taf.  47.  Auf  der 
Weide,  Berlin. 


Schnorr.  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld,  Maler,  geb.  Leipzig, 
26.  März  1794,  gest.  Dresden,  24.  Mai  1872.  — Bd.  II  Taf.  134. 
Bildnis  Friedrich  Rückerts  (Zeichnung),  Wien. 

Schongauer.  Martin  Schongauer,  Maler,  geb.  Colmar,  um  1445, 
gest.  ebenda,  1491.  — Text  S.  61  f.  — Bd.  V Taf.  5g.  Ver- 
kündigung, Kupferstich.  — Vgl.  Taf  . 129.  Bildnis  des  Schon- 
gauer. — Abb.  im  Text  S.  61.  Familie,  München. 

Schwind.  Moritz  Schwind,  Maler,  geb.  Wien,  21.  Jan.  1804,  gest. 
München,  8.  Febr.  1871.  — Bd.  1 Taf.  18.  Liebesglück  und 
Eidesbruch  aus  dem  Cyklus  „Die  schöne  Melusine“,  Wien.  — 
Bd.  II  Taf.  6.  Die  Hochzeitsreise,  München. 

Seekatz.  Joh.  Konr.  Seekatz,  Maler,  geb.  Grünstadt,  1719,  gest. 
Darmstadt,  1768.  — Bd.  II  Taf.  i5o.  Der  Kaiser!.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Segantini.  Giovanni  Segantini,  Maler,  geb.  Arco,  i5.  Jan.  i858, 
gest.  Maloja,  1899  — Text  Bd.  IV  S.  3 1 f.  — Bd.  IV.  Taf.  63. 
Trübe  Stunde,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  82.  Die 
Wasserträgerin,  Berlin. 

Siberechts.  Jan  Siberechts,  Maler,  geb.  Antwerpen,  Jan.  1627, 
gest.  in  England,  1703.  — Bd.  II  Taf.  154.  Viehweide,  München. 

Signorelli.  Luca  Signorelli,  Maler,  geb.  Cortona,  vermutlich 
1441,  gest.  ebenda,  Nov.  oder  Dez.  i5z3.  — Text  Bd.  II  S.  43  f. 

— Bd.  II  Taf.  5o.  Der  Chor  der  Auserwählten,  Orvieto.  — 
Taf.  68.  Pan,  Berlin.  — Taf.  84.  Männliches  Bildnis,  Berlin. 

— Bd.  III  Taf.  i55.  Madonna,  Perugia.  — Bd.  V Taf.  i23. 
Triumph  der  Keuschheit,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26. 
Aktstudie,  Paris.  — Bd.  II  S.  44.  Dante-Zeichn.,  London. 

Skopas,  griechischer  Bildhauer  des  IV.  Jahrh.  v.  Chr.  — - Bd.  III 
Taf.  3o.  Amazonenkampf,  London. 

Snyders.  Franz  Snyders,  Maler,  get.  Antwerpen,  ii.  Nov.  iSyg, 
gest.  daselbst,  ig.  Aug.  i65y.  — Bd.  II  Taf.  1 15.  Stillleben,  Haag. 

Sodoma.  Giovanni  Antonio  Bazzi  gen.  Sodoma,  Maler,  geb. 
Venedig,  spätestens  i477j  Siena,  14.  oder  i5.  Febr. 

1549.  — Text  Bd.  IV  S.  i3  ff'.  — Bd.  IV.  Taf.  26,  27.  Die 

Hochzeit  der  Roxane,  Rom.  — Taf.  28.  Der  heil.  Sebastian, 

Florenz.  — Abb-  im  Text  Bd.  IV  S.  i3.  Christus  das  Kreuz 

tragend,  Monte  Oliveto.  S.  16.  Christus  an  der  Säule,  Siena. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  Maler,  geh.  München,  5.  Febr.  1808, 
gest.  ebenda,  23.  Sept.  i885.  — Bd.  II  Taf.  7g.  Ein  Hypochonder, 
München. 

Stauffer-Bern.  Karl  Stauffer-Bern,  Maler  und  Kupferstecher,  geb. 
Trubschachen  im  Emmenthal,  2.  Sept.  i85y,  gest.  Florenz,  24.  Jan. 
1891.  — Bd.  V Taf.  i5.  Gustav  P’reytag,  IJerlin. 

Steen.  Jean  Steen,  Maler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
3.  P’ebr.  1679.  — ^ Bohnenfest,  Cassel.  — 

Bd.  11  Taf.  53.  Der  Wirtshausgarten,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  94. 
Die  Kindtaufe,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  76.  Die  Liebeskranke, 
Amsterdam.  — Taf.  106.  Die  Menagerie,  Haag. 

Stoss.  Veit  Stoss,  Bildhauer,  geb.  wahrscheinlich  Nürnberg,  um 
1450,  gest.  ebenda,  i533.  — Text  Bd.  V S.  25  ff.  — Bd.  V 
Taf.  53.  Der  engl.  Gruss,  Nürnberg.  — Taf.  64,  Hochaltar, 
Krakau.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  25.  Darst.  aus  der  Passion, 
Berlin.  Die  hl.  Catharina,  Nürnberg. 

Strigel.  Bernhard  Sirigel,  Maler,  geb.  Memmingen,  1460  oder 
1464,  gest.  daselbst,  i528.  — Bd.  "V  Taf.  100.  König  Ludwig  11. 
von  Ungarn  als  Kind,  Wien. 

'l’'eniers.  David  Teniers,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5.  Dez.  1610, 
gest.  Brüssel,  25.  April  1690.  — Text  Bd.  V S.  61  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  4.  Kirmes,  Brüssel.  — Bd.  V Taf.  118.  Das  Dorf- 
fest, London.  — Taf.  122.  Die  Galerie  des  Erzherzogs  I.eopold 
Wilhelm,  München.  — Taf.  i32,  i33.  Schützenaufzug,  S.  Peters- 
burg. — Taf.  143.  Versuchung  des  hl.  Antonius,  Dresden.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  V S.  61.  Des  Künstlers  Familie,  Berlin. 

Ter  Borch.  Gerard  ter  Borch.  Maler,  geb.  Zwolle,  1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  1681.  — Text  Bd.  II  S.  i5  f.  • — Bd.  I Taf.  44. 
Das  Konzert,  Berlin.  — Taf.  129.  Der  Brief,  London.  — Bd.  II 
Taf.  26.  Der  Liebesbrief,  München.  — Bd.  V Taf.  86.  Musik- 
stunde, London.  ■ — Abb.  im  Text,  Bd.  II  S.  16.  Studie,  Wien. 

Thaulow.  Fritz  Thaulow,  Maler,  geb.  Christiania,  20.  Okt.  1847, 
lebt  in  Frankreich.  ■ — Bd.  V Taf.  iii.  Dorf  im  Mondschein,  Berlin. 

Thoma.  Hans  Thoma,  Maler,  geh.  Bernau  im  Schwarzwald, 
2.  Okt.  i83g,  lebt  in  I-’i-ankfurt  a.  M.  — Bd.  IV  Taf.  i52.  Der 
Hüter  des  Thaies,  Dresden. 

Thorwaldsen.  Bertel  Thorwaldsen,  Bildhauer,  geb.  Kopenhagen, 
19.  Nov.  1770,  gest.  ebenda,  24.  März  1844.  — Bd.  V Taf.  80. 
Christus,  Kopenhagen. 

Tiepolo.  Giov.  Bat.  Tiepolo,  Maler,  getauft  Venedig,  16.  April 
TÖg6,  gest.  Madrid,  27.  März  1770.  — Text  Bd.  III  S.  25  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  44,  45.  Das  Gastmahl  der  Kleopatra,  Venedig.  — 
Taf.  52.  Die  Anbetung,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  25.  Der  Empfang,  Berlin.  S.  27.  Die  Griechen  in  Aulis, 
Vicenza.  S.  28.  Landschaft  (Aussclinitt),  Vicenza. 

Tinelli.  Tiberio  Tinelli,  Maler,  geb.  Venedig,  1 586,  gest.  ebenda, 
i638.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  4g.  Giulio 
Strozzi,  Florenz. 

Tintoretto.  Jacopo  Robusti  gen.  Tintoretto,  Maler,  geb.  Venedig 
Sept.  i5i8,  gest.  daselbst,  3i.  Mai  i5g4.  — Bd.  V Taf.  5o,  5i 
Das  Wunder  des  hl.  Marcus,  \'enedig. 
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Tischbein.  Joh.  Heinr.  Wilh.  Tischbein,  Maler,  geb.  Hayna, 
i5.  Febr.  lySi,  gest.  Eutin.  26.  Juni  1829.  — Abb.  ini  Text 
Bd.  111  S.  I.  Goethe,  Frankfurt  a.  M. 

Titi.  Tiberio  Titi,  Maler,  geb.  Florenz,  iSyS,  gest.  1627.  ■ — 
Bd.  V Taf.  99.  Cardinal  Leopolde  de  Medici  als  Kind,  Florenz. 
Tizian.  Tiziano  Vecellio,  Maler,  geb.  Cadore  im  Friaul,  1477  (?), 
gest.  Venedig,  27.  Aug.  iSyö.  — Bd.  V S.  29  IT.  — Bd.  I 
Taf.  II.  Der  Zinsgroschen,  Dresden.  — Taf.  4g.  Flora, 
Florenz.  — Taf.  68,  69.  Himmlische  und  irdische  Liebe,  Rom. 

— Taf.  i38,  i3g.  Der  Tempelgang  Mariä,  Venedig.  — Bd.  11 
Taf.  5i,  52.  Die  Madonna  des  Hauses  Pesaro,  Venedig.  — 

— Taf.  98,  99.  Die  Himmelfahrt  Mariä,  Venedig.  — Bd.  111 
Taf.  69.  Madonna,  Dresden.  — Taf.  g3.  Kirschenma.lonna, 
Wien.  — Bd.  IV  Taf.  i.  La  Bella,  Florenz.  — Taf.  gS,  46. 
Karl  V.  bei  Mühlberg,  Madrid.  — Taf.  47.  Karl  München. 
Taf.  82.  Dornenkrönung  Christi,  München.  — Taf.  122. 
Lavinia,  Berlin.  — Taf.  Sy.  Papst  Paul  III.  mit  seinen  Nepoten, 
Neapel.  — Taf.  58.  Männl.  Bildnis,  F'lorenz.  — Taf.  65  Jacopo 
de  Strada,  Wien.  — Taf.  go.  Männliches  Bildnis,  Cobham 
Hall.  — Taf.  98.  Tochter  des  Roberto  Strozzi,  Berlin.  ■ — Vgl. 
Erl.  zu  Bd.  II  Taf.  120.  Ein  Konzert,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  1 S.  42.  Laokoon-Karikatur  (Holzschnitt  von  Boldrini  nach 
einer  Zeichnung  Tizians).  — • Bd.  V S.  29.  Selbstbildn.,  Berlin. 
S.  3o.  Papst  Paul  III.,  Neapel.  S.  3 i . Isabefla  von  Portugal,  Madrid. 

Troyon.  Constant  Troyon,  Maler,  geb.  Sävres,  25.  Aug.  1810, 
gest.  Paris.  21.  Febr.  i865.  — Bd.  II  Taf.  144.  Am  Morgen,  Paris. 
Tuaillon.  Louis  Tuaillon,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  1862,  lebt  seit 
i885  in  Rom.  — Bd.  111  Taf.  8.  Amazone,  Berlin. 

Turner.  Joseph  Turner,  Maler,  geb.  London,  23.  April  1776, 
gest.  ebenda,  19.  Dez.  i85i.  — Bd.  111  Taf.  14.  DerTemeraire 
London.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  53.  Wintermorgen,  London. 
Uccello.  Paolo  Dono  gen.  Uccello,  Maler,  geb.  Florenz,  i Sgy, 
gest.  ebenda  ii.  Dez.  1475.  — Vgl.  Erläut.  zu  Bd.  IV  Taf.  99. 
Weibl.  Bildnis,  London. 

Uhde.  Fritz  von  Uhde,  Maler,  geb.  Wolkenburg  (Sachsen), 
22.  Mai  1848,  lebt  in  München.  — Bd.  III  Taf.  119.  Die  An- 
betung der  Weisen,  Magdeburg. 

Unbekannte  Künstler.  Bd.  111  Taf.  120.  Span.  Mstr.  des  XVlIl. 
Jahrh.,  Haupt  Johannis,  Altaraufsatz,  Granada.  — Bd.  IV  Taf.  49. 
Himmelfahrt  Mariä,  Vlämische  Bildwirkerei  um  i5io,  Berlin.  — 
Taf.  79.  Venezianischer  Meister  um  i5oo.  Porträtbüste  der 
Catarina  Cornaro,  Berlin.  — Taf.  99.  Florentinischer  Meister 
um  1450,  weibl.  Bildnis,  Gemälde,  London.  — Taf.  126.  Bartho- 
lomüusstatue,  deutsche  Arbeit  des  XV.  Jahrh.,  Frankfurt  a.  M. 

— Taf.  148,  149.  Meister  von  Flemalle  (thätig  in  den  südl. 
Niederlande,  1438 — 1460),  zwei  Flügel  des  Werl-Altars,  Madrid. 

— Bd.  V Taf.  -48,  Nürnb.  Mstr.  um  i520,  Mater  dolorosa, 
Nürnberg.  — Taf.  128.  Grabmal  Maximilian  1.,  Innsbruck  (Ge- 
meinsame Arbeit  verschiedener  Künstler).  — Taf.  144.  Nachf. 
des  Donatello,  Maria  mit  d.  Kinde,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  1 S.  41.  Laokoongruppe,  italienische  Bronze  des  XVI.  Jahrh  , 
Berlin.  S.  45.  Familienbild,  Biscuitrelief  der  Berliner  Manufactur. 
S.  47.  Violinspieler,  italienische  Fayencefigur  des  XVIll.  Jahrh. 
Berlin.  — Bd.  II  S.  27.  Paduan.  Meister  um  1490,  Dornaus- 
zieher, Bronzestatuette,  Berlin.  S.  28  Paduan,  Meister  um 
1480,  Dornauszieher,  Thonstatuette,  Berlin.  S.  3i.  Unbek. 
venet.  Künstler  des  XV.  Jahrh.,  Bildnis  des  Giov.  Bellini 
(Zeichnung),  Paris.  S.  65.  Zinnhumpen,  Arbeit  vom  Ende  des 
XVI.  Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  IV  S.  21.  Meister  .,HWG“,  ober- 
deutscher Zeichner  des  XVI.  Jahrh.,  Landschaft,  Holzschnitt. 
S.  25.  Borten  eines  Wandteppichs,  flandrische  (?)  Arbeit  des 
XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  28.  Symbol.  Darst.  des  Abendmahl- 
weines,  flandrischer  Wandteppich  um  i5io,  — Vgl.  ,, Antike 
Kunst“  und  ,, Mittelalterliche  Kunst“. 

Veit.  Philipp  Veit,  Maler,  geb.  Berlin,  i3.  Febr.  1798,  gest.  Mainz, 
18.  Dez.  1877.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II  Taf.  iio. 
Die  fetten  Jahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 

Velazquez.  Diego  Velazquez,  Maler,  getauft  Sevilla,  6.  Juni  1599, 
gest.  Madrid,  6.  Aug.  1660.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  1 
Taf.  34.  Männliches  Bildnis,  Dresden.  — Taf.  i53.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  11  Taf.  28,  29.  Die  Spinnerinnen,  Madrid. 
— ■ Taf.  94,  g5.  Die  Uebergabe  von  Breda,  Madrid.  — Bd.  111 
Taf.  57.  Alessandro  del  Borro,  Berlin.  — Taf.  89.  Selbst- 
bildnis, Rom.  — Bd.  IV  Taf.  3,  4.  Die  Trinker,  Madrid.  — 
Taf.  57.  Sibylle,  Madrid.  — Taf.  81.  Innocenz  X.,  Rom.  — 
Taf.  109.  Christus  an  der  Säule,  London.  — Bd.  V Taf.  27. 
28.  Die  Schmiede  des  Vulkan,  Madrid.  — Taf.  45.  Don  Bal- 
tasar  Carlos,  Madrid.  — Taf.  102.  Die  Infantin  Margarita,  Wien, 
Velde.  Adriaan  van  de  Velde,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i635  oder 
i636,  gest.  ebenda,  21.  Jan.  1672.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  48. 

— Bd.  II  Taf.  II.  Der  Künstler  mit  seiner  Familie,  Amsterdam. 


— Bd.  IV  Taf.  g3.  Die  F’arm,  Berlin,  — Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  45.  Die  Kegelspieler,  Zeichn.,  Berlin. 

Veneziano.  Domenico  Veneziano,  Maler,  geb.  Venedig,  zw.  1400 
und  1410,  gest.  Florenz,  1461.  — Bd.  111  Taf.  17.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Vermeer.  Jan  Vermeer  van  Delft,  Maler,  getauft  Delft,  3i.  Okt. 
i632,  begraben  ebenda,  i5.  Dez.  1675.  — Vgl.  Text  Bd.  IV 
S.  19  f.  — Bd.  I Taf.  82.  Lesendes  Mädchen,  Dresden.  — Bd.  II 
Taf  3.  Der  Maler  in  seinem  Atelier,  Wien.  — Taf.  147.  Die 
Dame  mit  dem  Perlenhalsband,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  5,  An- 
sicht von  Delft,  Haag.  — Taf.  25.  Frauenkopf,  Haag.  — Taf.  36. 
Der  Musikunterricht,  Windsor.  — Tf.  95.  Interieur,  Berlin.  — 
Bd.  V Taf.  62.  Holländisches  Haus,  Amsterdam. 

Veronese.  Paolo  Caliari  gen.  Veronese,  Maler,  geb.  Verona,  1628, 
gest.  Venedig,  19.  April  i588.  — Bd.  II  Taf  i56,  157.  Das 
Gastmahl  des  hl.  Gregor,  Vicenza. 

Verrocchio.  Andrea  del  Verrocchio,  Maler  und  Bildhauer,  geb. 
Florenz,  i435,  gest.  Venedig,  1488.  — Text  Bd.  I S.  19  f.  Vgl. 
auch  Bd.  II  S.  ig.  — Bd.  1 Taf  21,  Christus  und  Thomas, 
Bronzegruppe,  Florenz.  — Taf  55,  56.  Reiterdenkmal  des 
Colleoni,  Venedig.  — Taf  106.  Die  Taufe  Christi  (Gemälde), 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  17.  Brunnenfigur,  Florenz. 
S.  ig.  David,  Bronzestatue,  Florenz.  S.  20.  Tod  der  Torna- 
buoni,  Marmorrelief,  Florenz. 

Veth.  Jan  Veth,  Maler,  geb.  Dordrecht,  18.  Mai  1864,  lebt  in 
Bussum  bei  Amsterdam.  — Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  24.  Bildnis 
Jozef  Israels’,  Lithographie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vigee  Le  Brun,  Malerin,  geb. 
Paris,  16.  April  gest.  ebenda,  3o.  März  1842.  — Bd.  II 

Taf  g.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Vinci.  Lionardo  da  Vinci,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  Vinci  bei 
Empoli,  1452,  gest.  Cloux  bei  Amboise,  2.  Mai  i5ig.  — Vgl. 
Text  BJ.  II  S.  ig.  — Bd.  II  Taf  4.  Mona  Lisa,  Paris.  — Abb. 
im  Text  BJ.  II  S.  19.  Reiterstudie,  Windsor.  Bd.  IV  S.  44. 
Der  hl.  Hieronymus,  Rom. 

Vischer.  Hans  Vischer,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  zw.  1490  und 
i5oo,  gest.  nach  1649.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  68.  — Abb.  im 
Text  Bd.  1 S.  65.  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Vischer.  Peter  Vischer,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  iSag.  — Text  Bd.  1 S.  65  ff.  Vgl.  auch  Text  Bd.  V 
S.  25  f Erl.  zu  Bd.  V Tf  48.  — Bd.  I Taf  117.  Statue  des 
Königs  Arthur,  Innsbruck.  — Taf  126.  Sebaldusgrab,  Nürnberg. 
— ■ Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  66.  Grabmal  des  Ottheinrich  (Vischersche 
Werkstatt),  München.  S.  67.  Selbstbildnis  am  Sebaldusgrab, 
Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erzbischofs  Ernst  in  Magdeburg. 
S.  68.  Grabmal  des  Grafen  von  Henneberg,  Römhild. 

Vittoria.  Alessandro  Vittoria,  Bildhauer,  geb.  Trient,  i524,  gest. 

Venedig,  27.  März  1608.  — Bd.  II  Taf  32.  Grimani,  Berlin. 
Vogel.  Christian  Leberecht  Vogel,  Maler,  geb.  Dresden,  6.  April 
lySg,  gest.  ebenda,  ii.  April  1816.  — Bd.  III  Taf  ii.  Des 
Künstlers  Söhne,  Dresden. 

Vos.  Cornelis  de  Vos,  Maler,  geb.  Hülst  (Flandern),  um  i585, 
gest.  Antwerpen,  9 Mai  i65i.  — Bd.  Taf  loi.  Die  Töchter 
des  Malers,  Berlin. 

Vos.  Simon  de  Vo=,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i6o3,  gest.  ebenda, 
i5.  Okt.  1676.  — Bd.  IV  Taf  17.  Selbstbildnis,  Antwerpen. 
Waldmüller.  Ferdinand  Georg  Waldmüller,  Maler,  geb.  Wien, 
i5.  Januar  lygJ,  gest.  ebenda,  23.  Aug.  i865.  — Bd.  I Taf  127. 
Nach  der  Schule,  Berlin.  — Bd.  Taf  160.  Heimkehr  von 
der  Kirchweih,  Berlin. 

Watteau.  Antoine  Watteau,  Maler,  getauft  Valenciennes,  10.  Okt. 
1684,  gest.  Nogent  bei  Vincennes,  18.  Juli  1721.  — Text  Bd. 
IV  S.  5 ff.  — Bd.  1 Taf  108.  Gilles,  Paris.  — Bd.  II  Taf  20. 
Das  Firmenschild  des  Gersaint,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf  1 1,  12. 
Einschiffung  nach  Cythere,  Paris.  — Taf  21.  Das  Concerr, 
Potsdam.  — Bd.  V Taf  121.  Der  Componist  Rebel.  Kupfer- 
stich nach  Watteau.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  28.  Stehende 
F'rau,  Studie,  Paris.  Bd.  IV  S.  5.  Rötelstudie,  Paris.  S.  8. 
Der  Abbe  Haranger,  Studie,  Berlin. 

Watts.  George  Frederick  Watts,  geb.  London,  1818.  — Vgl. 
Text  Bd.  III  S.  i3  ff  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  14.  Liebe 
und  Leben,  Paris. 

Weyden.  Roger  van  der  W'eyden,  Maler,  geb.  Tournay,  i3gg 
oder  1400,  gest.  Brüssel,  16.  Juni  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I 
S.  35  und  Bd.  III  S.  22.  — Bd.  111  Taf  41.  Bildnis,  Brüssel. 

— Bd.  IV  Taf  i3o.  Ev.  Lucas  die  Madonna  zeichnend,  München. 
Whistler.  James  Mac  Neil  Whistler,  Maler,  geb.  Baltimore,  1884. 

— Bd.  II  Taf  io3.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris.  — Bd.  IV 
Taf  III.  Thomas  Carlyle,  Glasgow. 

Witte.  Emanuel  de  Witte,  Maler,  geb.  Alkmaar,  1697, 
Amsterdam,  1692.  — Bd.  11  Taf  i32.  Kirche,  Brüssel. 
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ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Galerie  des  VOdkans.  Römische  Schule. 


f 


RAFFAELLO  SANTI 


NEAPEL 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 


Museo  Nazionale. 


Griechische  Kunst. 


KOPF  DES  DIONYSOS 

aus  Herkulanum. 


Bronze,  h.  0.6 1 (ohne  den  Sockel). 


Das  Museum  4. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


5|<  :f:  ^ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  livriin  und  Stuttgart 
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BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinei:. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Die  Melancholie. 

Kupferstich,  h.  0.24,  br.  o.i83. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  ö. 

* -k  -k  T 


\'eil;ig  von  W.  Spcm;inn  in  livrlin  und  Stultgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  7.  Verlag  von  Spcmann  in  Berlin  und  Slulluart. 
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CONSTANTIN  MEUNIER 

Die  Industrie.  Relief  vom  „Monument  der  Arbeit“. 

Gipsmodell,  Figuren  in  Lebensgrösse. 


ASSISI 

S.  Francesko,  Oberkirche, 


XIII.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Kunst. 


GIOTTO  DI  BONDONE 


Der  hl.  Franz  sagt  sich 


von  seinem  Vater  los. 


Fresco. 


Das  Museum  9. 


JLinzelverkauf  nicht  ccstatteL 


***** 


Verlag  von  W.  Spe.nann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Auf  Holz,  h.  0.00,  br.  2.82.  Bez.  1423.  In  altem  Rahmen;  das  F^redellentild  rechts  im  Louvre. 


ST.  PKTl'RSHURC;  XVII.  JAHRHUNDERT 

l'Tmitage.  Holländische  Schule. 


ISACK  VAN  OSTADE 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


t 


FRANCOIS  BOUCHER 

Diana. 

Auf  Leinwand,  h.  o.56,  br.  o.-S.  Bez.  1742. 


MÜNCHEN 

Glyptothek. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


ATHLET 

Copie  nach  einena  griechischen  Werk  des  V.  Jahrh.  v.  Chr. 

Marmor,  h.  1.90. 


Das  Museum  14.  Verlag  von  \V.  Spe''iaiin  in  Berlin  und  Stuttgari. 


^ ^ ^ 


BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


KARL  STAUFFER-BERN 

Gustav  PTeytag. 

: Auf  Holz,  h.  0.72,  br.  0.54. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  l.ö. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 
Neues  Museum. 


FRÄNKISCHER  MEISTER  UM  1400 

Kaiser  Karl  I\". 

Sandstein,  h.  i.i5  (ohne  die,  nicht  zu  gehörige,  Konsole). 


n Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  IT). 


\^erla 


XIV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


W-  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart 


WINDSOR  CASTLE 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Phutographie  von  Braun,  Clöment  Sc  Cie.  in  Dörnach  1.  E.,  Paris  und  New-York. 


HANS  HOLBEIN  d,  J. 

Bildnis  der  Mrs.  Souch. 

Auf  Papier  (getönte  Kreidezeichnung),  h.  0.2g,  br.  0.21. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum 


Verlag  von  W.  bpemaiiii  in  Berlin  und  Stuttgart. 


jii  ^ jjc 


CASSl'L  XVII.  JAHRHUNDERT 

. Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


üß 


Kiiizelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  Museum  18.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PISTOJA 

Ospedale  del  Ccppo. 


GIOVANNI  r 

Die  Werke  der  Barn 


Das  sechste  Relief  rührt  v 


Glasiert 


Das  Mus 


Einzelvcrkniif  nicht 


* 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


Vcrliif;  von  Spcmann  in  Berlin  und  StnttKart. 


PISTOJA 

Ospedale  del  Ceppo. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


GIOVANNI  BELLA  ROBBIA 

Spes  und  Justitia. 

Glasierte  Thonreliefs. 


I 

j 

[i 

jl 

'!  Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  21. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


^ * * * 


XVIII.  JAHRHUNDERT 


Kinzelverkauf  nicht  gestattet.  DäS  AluSCUm  22.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


PARIS 

Louvre, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN-AUGUSTE  DOMINIQUE  INGRES 

Die  Quelle. 

Auf  Leinwand,  h.  i.65,  br.  o.8o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  23. 


Verlag  von  ^\^  Spemaiiii  in  Berlin  und  Stiittgarl. 


^ 


PARIS 

Louvre. 


XiX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN-AUGUSTE  DOMINIQUE  INGRES 

Bildnis  von  Bcrtin  senior. 

Auf  Leinwand,  h.  i.q'3,  br.  i.ib. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  24 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Parma. 


FRANCESCO  MAZZOLA  gen.  IL  PARMEGGIANINO 

Weibliches  Bildnis. 


Auf  Leinwand,  lebensf^ross. 


Einzelvcrkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  2ö. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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LONDON 
National  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


CARLO  CRIVELLI 

Die  A erkündigung. 

Auf  Holz,  h.  2.10,  br.  1.48.  Bcz.  i486. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mu.seum  2(3. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MADRID 
Museo  del  Prado. 


photograpliie  von  Braun,  Cl^ttu  nt  & Cie.  in  Dorimcii  i.  E,,  Parin  und  New-York 


DIEGO  ^ 

Die  Schmii 


Auf  Lein'.van 


Das  Mus 


Kinzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


von  W.  Spcniann  in  Berlin  und  Stiitigan. 


PARIS 

Louvre. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


1‘liotogr.nplile  von  liraun.  Ck-mi-nt  & Cie.  in  I>'»rnarli  i.  K.,  Taris  und  New*\ork. 


REMBRANDT 

Die  „Holzhackerfamilie“. 

Auf  Holz,  h.  0.41,  br.  o.?4.  Bez.  1C40. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  21). 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Herlin  und  Stuttgart. 


RELIEF  VON  DER  ARA  PACIS  IN  ROM 

Geweiht  im  Jahre  q vor  Chr. 


BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Kupfcrstichkabinet.  Deutsche  Schule. 


BONA VENTURA  GENELLI 


FLORENZ 

Spedale  degli  Innocenti. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Kunst. 


ANDREA  DELLA  ROBBIA 

Wickelkind. 

Glasierter  Thon,  h.  0,(14. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  3“i. 


Verlas  ''°n  W,  Spemann  in  Berlin  nnd  Stuttgart. 


^ ^ 


MADRID  XVI.  JAHRHUNDERT 

Prado.  Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Ihldnis  des  Hans  ImhotV. 

Auf  Holz,  h.  ü.5o,  br.  o.?!').  Bez.  i52i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  33. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS  XVI.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Ferraresische  Schule. 
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AMSTERDAM 

Rijksmuseum. 


BARTHOLOMEUS  ! 

Das  Festmahl  d 

Auf  Leinwand, 


Das  Musei 


Etnzelverkauf  nicht  gestattet. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


N DER  HELST 

ürgerwehr. 

\ br.  5.38. 


5.  36 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Merlin  und  Stuttgart. 


JAN  VAN  DER  HEIJDE 

Der  Kanal. 


FLORENZ 
Or  San  Michele. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


LORENZO  GHIBERTI 

Der  hl.  Matthaeus. 

Bronze,  h.  etwas  über  2 m. 

Das  Museum  38.  Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  .Stuttgart. 
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MAX  LIEBERMANN 


LONDON 

Mational  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


DIERICK  BOUTS 

Bildnis  eines  Mannes. 

Aut  Hol/,  h.  o.3i,  hr.  0.20.  He/..  14''-'. 


: EinzelverUaiif  niclit  gestattet. 


Das  Museum  41. 


\'erl;ig  von  Spvmniin  in  P-crlin  und  Stuttgart. 


-/f. 


ROM 

A^atikan 


ä!^Si 


J\  vU)  <1  t?  ClU  I U O,  tMTU4,M,' 


janwfö^iÄii 


m V 

CVL 
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l'li*>tui:i  .ijilii':*  \»ii  1».  AihIitsom.  Uom. 


BERNARDINC« 

Die  Disputatio  ^ 


EinzelverKauf  nicht  gestattet. 


Das  Mu' 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrische  Schule. 


TURICCHIO 

|l.  Katharina. 


4h . 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stnttg.irt. 


ROM 

Vatikan, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrische  Schule. 


l'liotogrnp)iie  von  I).  Andvrnon.  Jtoin. 


BERNARDINO  PINTURICCHIO 

Susanna. 

Fresko. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  44. 


Verlag  \on  W.  Spcniann  in  l'.eilin  und  Stuttgart. 
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MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


Photographie  von  Braun,  Clöment  & Cie.  in  Dörnach  1.  E..  Paris  und  New-\ork. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Der  Infant  Don  Baltasar  Carlos. 

Auf  [.cinwand,  h.  2.o(i,  br.  1.70. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  45. 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ROM 

Vatikan. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


ZEUS  VON  OTRIKOLI 

Copie  nach  einem  Griechischen  Werk  des  Hh  Jahrh.  vor  Chr. 

Marmor,  h.  o.85. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  40. 


V'erlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


Photographie  von  Braun«  CRmcnt  & Cie.  in  Dörnach  I.  E..  Paris  und  Nevv-\ork. 


JAKOB  JORDAENS 

Familienbildnis. 


Aut  Leinwand,  h.  i.8i,  br.  1.87. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  47. 


\'ciinf:  von  ^\^  S'^cmann  in  l'.crlin  und 


* * * * 


NÜRNBERG 

Germanisches  Nationalmuseum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


NÜRNBERGER  MEISTER  UM  1520 

Mater  dolorosa. 

Holz,  h.  1.52. 


Das  Museum  48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


PhotoprAphie  von  Braun,  CRment  & Tip.  in  I>r<rnarh  i.  E..  I’arin  und  New  York. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Maria  von  Medici,  Königin  von  Frankreich. 

Auf  I.einwand,  li.  i.3o,  br.  i.o.S. 


Einzeh-erkaiif  nicht  gestattet. 


Das  Museum  4h. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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VENEDIG 

Akademie. 


Das  ^^'unde^  c ^ 


Auf  Leinwani- 


KiiuelverUauf  iiiclit  gestattet. 


Das  Ml| 

* 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


:n.  TINTORETTO 

eiligen  Markus. 

.14,  br.  5.45. 

50.  51. 


Verlog  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stnltf;arl. 
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NÜRNBERG  XV.  JAHRHUNDERT 

Lorenzkirche.  Deutsche  Schule. 


ADAM  KRAFFT 

Das  Sakramentshäuschen. 

Kalkstein,  Höhe  deo  garuen  Tabernakels  18.7  in. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  .ö2. 


Verlag  von  W.  Spomann  in  Berlin  und  Stuttgart 


NÜRNBERG 

Lorenzkirche. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


VEIT  STOSS 

Der  englische  Gruss. 

Holz,  I'iguren  üherlebensgros.s. 


Einzelverkaiif  nicht  gestattet. 


Das  Museum  53. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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HAAG 

Mauritzhuis. 


Photogrnplii»'  von  Braun,  ri^mont  Ä Cie.  in  Dörnach  i.F..,  Paria  und  New  York. 


REMl 


Die  Anatomi  c 

Auf  Leinwand,  h.  f 


Kinzelvcrkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mii 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stultgart. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  Museum  56.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NEAPEL 
Museo  Nazionale, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Papsi  Paul  III,  mit  seinen  Nepoten. 


Auf  Leinwand,  Figuren  in  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  57. 


Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


^ •Jfi 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Männliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  i.ii,  br.  o.q3. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  58. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN  XV.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Kuprerstichkabinct.  Deutsche  Schule. 


MARTIN  SCHONGAUER 
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ATHKN  V.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Nationalmuseum.  Griechische  Kunst. 
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LONDON 
National  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


ANTONELLO  DA  MESSINA 

Der  heilige  Hieronymus  im  Studierzimmer. 
Aut'  Holz,  h.  0.4Ö,  hr.  0.31'), 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  hl. 


Verlag  voll  Sp  ein  an  11  in  l’.eiliii  und  Stiittgait. 
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AMSTERDAM 
Sammlung  Six. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Holländisches  Haus. 

Auf  Leinwand,  h.  o.53,  br.  0.43. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  62. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


•difi  ifi  if 


BERLIN 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Belgische  Schule. 


CONSTANTIN  MEUNIER 

Der  Puddler. 

Bronze,  in  Lehensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  03. 


Verlag  von  \V.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * ^ * 


KRAKAU 

Marienkirche. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


VEIT  STOSS 

Hochaltar. 


Holz,  Figuren  des  Mittelschreines  lebensgmss. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  h4. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  .Stuttgart 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Jacopo  de  Strada. 

Auf  Leinwand,  h.  1.25,  br.  o.<)5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  05. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Beilin  und  Stuttgart. 


HAAG 

Sammlung  Bredius. 


Einzelvcrkauf  nicht  ge^>tattet. 


REM.I 

David  vor  > 

Auf  Lcinwanid 

Das  Mu  I 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemanr  in  Berlin  nnd  Stuttgart, 


PARIS 

Sammlung  Rothschild. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


SEBASTIANO  DEL  PIOMBO 

Der  ^holinspicler. 

Auf  Hol;',  h.  0.74,  br.  o.G3. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  G8. 


Verlag  von  \V.  Sf  emann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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* * * * 


MAILAND 

Brera. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Die  Vermählung  Mariae. 

Auf  Hol/,  h.  i.öq,  hr.  1.14.  Bez.  1504. 


Das  Museum  09. 



Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  FJerlin  und  Stuttgart 


ROM 

Vatikan. 


IV/III.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


EUTYCHIDES 

Statue  der  Stadtgöttin  von  Antiochia. 
Copie  nach  einem  Griechischen  Ih'onzewerk. 

Marmor,  h.  o.8g. 


Das  Museum  70. 


V'erKig  von  W'.  Speniann  in  licrlin  und  Stnttgan. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  Aluscum  71. 
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FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Lucca. 


I'liotographie  von  FratelU  Alinari,  Florenz 


MATTEO  CIVITALI 

L'cr  Glauben. 

Marmor,  h.  1.04,  br.  o.hi. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  72. 

* * * ^ 


Verlag  von  M'.  Spemanii  in  Berlin  und  Slnttgart 
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FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


SEBASTIANO  DEL  PIOMBO 

Junge  Römerin  (die  sog.  Fornarina). 

Auf  Leinwand,  h.  o.tL>,  br.  o.S'.L  15c/.  1.^12. 


Einzel^erkauf  niclit  gestattet. 


Das  Museum  73. 


Verlag  von  \V.  S p e m a n n in  Horlin  und  .Stnttg.art 
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EinzelverUauf  nicht  gestattet.  DaS  MuSCUm  74. 


VENEDIG  XVI.  JAHRHUNDERT 

I.  Giovanni  Crisostomo.  Venetianische  Schule. 


AMSTERDAM 

Rijksmuseum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  STEEN 

Die  Liebeskranke. 


Auf  Leinwand,  li.  0,72,  br.  o.öi. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  7ß. 


\'erlag  von  V\'.  Spemanii  in  l'.eilin  lind  Stuttg.irt. 
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LONDON 
National  Gallery. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


PIETER  DE  HOOCH 

Gesellschaftsscenc. 

Auf  Leinwand,  h.  o.ye,  hr.  o.63. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  77. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XV.  JAHRHUNDERT 


EiiuelverUauf  iiiclit  gestattet.  DaS  Museum  78.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Sammlung  Faure, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


EDOUARD  MANET 

Der  Frühling. 


Auf  Leinwand,  lebensgross.  (Salon  1SS2.) 


Einzelverkanf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  79. 


* 


Verlag  von  \\\  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KOPENHAGEN 

Frauenkirche. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Dänische  Schule. 


BERTEL  THORWALDSEN 

Christus. 

Marmor  li.  (ohne  Sockel)  3.25. 


Kinzclverkauf  nicht  gest-ittet. 


Das  Museum  80. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  IJerlin  nnJ  Stnilgait 


LONDON 
National  Gallery, 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Englische  Schule. 


WILLIAM  HOGARTH 

Das  Crevettcnmädchen. 


Auf  Leinwand,  h.  o ha,  hr.  n.3,S. 


Das  Museum  81. 

T * 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


\’crlag  \oii  \y.  Spem.'iiiii  in  licilin  und  Stultg.irl. 


CASSEL 

Kgl,  Gemäldegalerie, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Die  singenden  Knaben. 

C’ 

Auf  Leinwand,  h.  br.  n,32. 


\'erhi,e  von  W.  Spemann  in  l'.orlin  und  Siniluatt 


Einzelverkauf  niclit  gestattet 


Das  Museum  sg, 


HAAG 

Mauritzhuis. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


ADRIAEN  VAN  OSTADE 

Der  Spiclmann. 

A lf  \{(>\/..  h.  0.45,  br.  0.42.  Bcz.  1673. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  83. 


Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


sj: 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GERARD  DOU 

Der  alte  Schulmeister. 

Auf  Uulz,  h.  0.S2,  br.  0.24.  P>cz.  ifiyi. 


Eiiizclverkauf  nicht  cestattet. 


Das  Museum  84. 


Verlag  von  W.  Speinann  in  IJcrIin  und  Stnitgait. 


ils  5|f 


AMSTERDAM 

Rijksmuseum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GABRIEL  METSU 

Das  Geschenk  des  Jägers. 

Auf  Leinwand,  h.  0.49,  br.  0.46. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  8ö. 


Verliifl  von  \N  - Spcmuiin  in  Koriin  und  StuttgnrL 
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LONDON 
National  Gallery. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GERARD  TERBORCH 

Die  Musikstunde. 


Auf  Leinwand,  li.  o.Lij,  br. 


liiiizelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  8(1 


Verlag  von  W.  Spemann  in  HcrliTi  und  Stii'*"irt 
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BERLIN 

Kgl.  Gemäldegal ciie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


GIORGIO  GEN.  GIORGIONE 

Bild  eines  Jünglings. 

.\ut'  l.cinwand,  li.  o..S.S,  br.  (i.4('.. 


Cinzciverkauf  nicht  gc•^tattet. 


Das  Mu.seum  s9. 


V'crhif;  von  W.  S p e m u n n in  Berlin  nnd  Stiittftait 


^ 


COBHAM  HALL 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule, 


TIZIANO  VECELLIO 

Männliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  ndn,  br. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  90. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  'ind  Stuttgart. 


MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


ALONSO  CANO 


Die  Madonna  mit  dem  Stcrnenkn 


tnze. 


Auf  Leinwand,  h,  i br.  i .00. 


I.i:izel\erkauf  niclit  go^tallet. 


Das  Museum  iJl 


Vcil.ig  von  W.  Si'oiii.inn  111  Uorliii  itiid  .■Miiltg.ii  t. 


t.' 


SCHWERIN 

Grossherzogi.  Gemäldegalerie. 


.XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


KAREL  FABRITIUS 

Der  I.andsknechr. 


Auf  Leinwiiiul,  h.  o.i.)8,  br.  o.58.  IScz.  1(154. 


Das  Museum  1*1?. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


^ 


Verlag  von  W.  Speniaiin  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ATHEN 

Akropolismuseum 


\'I/V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


WEIBLICHE  FIGUR  VON  DER  AKROPOLIS 


Marmor,  h.  (1.4S. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  h;>. 


Verlag  von  \V.  Spemaiin  in  Herlin  und  Stuttgart. 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Ecole  de  Pharmacie.  Französische  Schule. 


PAUL-ALBERT  BESNARD 

Das  Laboratorium. 

I'rcsko,  li.  c.  br.  c.  i.ri.T. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  Aluseum  04.  Veilag  von  W.  Spemanii  in  l’.criin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Ecole  de  Pharmacie 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


EiiizeK-erUauf  mein  ge^taUct. 


PAUL-ALBERT  BESNARD 

Die  Darreichung  der  Arznei. 

l'rcsko,  li.  c.  ji.(k),  br.  c.  i.o5. 

Das  Museum  95. 

>{c 


W'rla^  von  \\\  Speniann  in  l)oriin  nnJ  Stiitt^’.irl 


BERLIN 
Altes  Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


GRIECHISCHER  SPIEGEL 

Bronze,  li.  o.3h. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  Oh. 


Veilag  von  \V.  Spemaiin  in  Berlip  und  Stuttgart 
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ROM 

Vatikan. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Lombardische  Schule. 


Photographie  von  D.  Amler.ion.  Uom. 


BERNARDINO  DE’  CONTI 

Francesco  Sforza  als  Knabe. 

Auf  Holz. 


I'.inzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  97. 


Verlag  von  W.  S p e in  a n n in  lierlln  und  Stnitgait 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Bildnis  einer  Tochter  des  Roberto  Strozzi. 

Auf  Leinwand,  h.  hr.  0.98. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  98. 


Verlag  von  W.  Spcm.inn  in  l’.oilin  und  Stuttgart. 


^ ^ * 


FLORKN/  XVII.  JAHRHUNDERT 

Pahizzo  Pitti.  Florentinische  Kunst. 


TIBERIO  TITI 

Bildnis  des  Kardinals  Leopolde  de’  Medici  als  Kind. 

Auf  Leinwand,  h.  o.5o,  br.  o.yiL 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


BERNHARD  STRIGEL 

König  Ludwig  11.  von  Ungarn  als  Kind. 

Auf  Holz,  h.  0.20,  br.  0.22. 


EinzelverUauf  nicht  cestattet. 


Das  Museum  lOO. 


Verlag  von  \V.  Sporn  an  n in  Berlin  und  Stnltgait. 


BERLIN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Vlämische  Schule. 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Die  Infantin  Margarita. 

Auf  Lciiuvand,  h.  br.  n.Sy. 


thuelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  102. 


Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stiittg.irt. 


PARIS 

Sammlung  d’Alzac, 


XVIII,  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN-BAPTISTE  CHARDIN 

Das  kleine  Mädchen  mit  dem  Federball. 


Auf  Leinwand. 


Eiiizelverliauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  10.'). 


Verlag  von  \Y.  Speniann  in  Beilin  und  Stuttgart. 


WINDSOR  CAS  ru:  XVIII.  JAHRHUNDERT 

Enslische  Schule. 


JOSHUA  REYNOLDS 

Sophie  Mathilde,  Herzogin  von  Gloucester,  als  Kind. 
Auf  Leinwand,  h.  0.63,  br.  0.76. 


9^' 


t,:. 


' "! V '^5‘ '. ■: '/'-■■ 


MADRID 

Prado. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Kunst. 


RAFFAELLO  SANTI 

Bildnis  des  Kardinal  PYanccsco  Alidosi. 

Auf  Holz,  h.  0.7Q,  br.  0.61. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  in.Ä. 


Verlag  von  S p e m an  n in  liviiin  und  Sluttgart. 


>|s  ^ >|c 


HAAG 

Mauritzhuis, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  STEEN 

Die  Menagerie. 

Aut'  LcinvvanJ,  h.  1.07,  hr.  u.8’.  P>c'.  itiäo. 


liiiizelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  lOh, 


Verlag  von  W,  Spemann  in  lieilin  und  .Stmig.irt 


«■ 


AMSTERDAM 

Rijksmuseum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


PIETER  DE  HOOGH 

Der  Keller. 

Aut  Leinwand,  h.  br.  n.3i|. 


liinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  107. 


Verlag  von  Speniann  in  Bcilin  und  Stuttgart. 


4:  :4: 


BUDAPEST 

Landes-Gemäldegalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


FRANCISCO  GOYA 

Das  Milchmädchen. 

Auf  Leinwand,  h.  br.  u.5i. 


Einzclverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  108. 


Vorlag  von  \V.  Spemann  in  (k’rlin  und  SiutrL'.irt 
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I^OM  I-  JAHRH.  vor  chr. 

^"atiI<an.  Römische  Kunst. 


RÖMISCHES  EHEPAAR 


PARIS 

Luxembourg 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Photographie  von  Br.aun,  Clemfnt  & Cie.  in  I)ornarh  j.  K.  I’aris  und  New  \ork. 


JULES  DUPRE 

Der  Morgen. 

Aut'  Leinwand,  h.  i.gd),  br.  1.34. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1 10. 


Verlag  von  W'.  Spcniann  in  Iteilin  und  Stuttgart 


>{1:  t4f  tv 


i^KRLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Privatbesitz.  Norwegische  Schule. 


oj 


w 


FRITZ  THAULOW 


BERLIN 
Ahes  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Der  Traum  des  Papstes. 

Thon,  h.  o.oii,  br.  o.iiS. 


l-.inzelverUauf  nic'iit  gestattet. 


Das  Museum  112. 


+ 


Verlag  von  \\'.  Spemaiin  in  Berlin  und  Stntigait. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Hille  Bobbe. 

Auf  Leinwand,  h.  0.75,  br.  0.134. 


Einzelverkauf  nicht  gestaltet. 


Das  Museum  li;5. 


Verl.ng  von  \V.  .Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 
National  Gallery, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


PIETER  DE  HOOGH 

Der  Hof. 

Auf  Leinwand,  h.  o.y3,  br.  o.5q.  Hcz.  i()3q. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  114. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


TURIN 

Pinakothek. 


Einzelverkauf  nicht 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Lombardische  Schule. 


GAUDENZIO  FERRARI 

Die  hl.  Anna  selbdritt. 

Auf  Holz,  h.  o.Sy,  br.  o.5j. 


gestattet. 


Das  Museum  llü. 


V'erlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MAILAND 

Brera, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Lombardische  Schule. 


GAUDENZIO  FERRARI 

Die  Madonna  mit  dem  Christkind. 

Auf  Holz,  h.  i.o(’),  br.  0.71. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1 IG. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ATHEN 

Nationalmuseum, 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR, 

Griechische  Kunst. 


DAS  GRABMAL  DES  ARISTONAUTES 
aus  Athen 

Marmor,  h.  2.85. 


Einzelverkauf  nicht  gestatteL 


Das  Museum  117. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


LONDON  XVII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Vlämische  Schule. 


Ein^elverkauf  nicht  gestattet.  Museum  118.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


LEON 

Kathedrale. 


XV.  JAHRHUNDERT, 
Spanische  Schule. 
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iMMMilMMi 


GRABMAL  DES  KÖNIGS  ORDONO  II. 

Stein,  bemalt;  Haup''Uigur  in  etwa  doppelter  Lebensgrössc. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  119. 


Verlag  von  W Speniann  in  Berlin  und  .Slnilgart. 
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GRANADA 
Cartu  ja. 


\y\l  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


JOSE  DE  MORA 

Der  hl.  Bruno. 

Holz,  unierlebensgross. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  120. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


ANTOINE  WATTEAU 

Bildnis  des  Componisten  J.  B.  Rchcl. 

Kupferstich  von  Moyrcau  nach  einem  verschollenen  Original,  h.  o.'3'3.  br.  o.eä. 


Einzelverkaiif  nicht  gestattet. 


Das  Museum  121. 


\^erlag  von  W.  Spemann  in  iiorlin  und  Si;iii;;irt. 


Mi'lNCHKN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Alte  Pinakothek.  Vlämische  Schule. 


DAVID  TENIERS 

Galerie  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm  in  Brüssel. 
Auf  Leinwand,  h.  o.gG,  br.  1.28. 


LONDON  XV.  JAHRHUNDERT 

National  (iallcry.  Umbrisch-Florentinische  Schule. 


LUCA  SIGNORELLI 
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LONDON 
National  Gallery. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Englische  Schule. 


JOSHUA  REYNOLDS 

Bildnis  der  Isabella  Gordon.  (1787) 

Aut'  Leinwand,  h.  o.  y.S,  br.  0.62. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  124. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


4:  5*:  * 


ATHEN 

Nationalmuseum 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


GRABMAL 
aus  Athen. 

Marmor,  h.  1.70. 


EinzelverUaiit'  niclit  gestattet. 


Das  Museum  12.5. 

* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ATHEN 

Nationalmuseum 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


GRABMAL 
aus  Athen. 

Marnioi-,  h. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  126. 


* * * ;+;  :*£ 


Verlag  von  \V.  Spemaiin  in  Berlin  und  Stuttgarr. 


STUTTGART 
Kgl.  Museum. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ANSELM  FEUERBACH 

Iphigenie. 

Auf  Leinwand,  h.  1.93,  br.  i.23. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  127. 


V^crliig  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttsail 
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INNS15KUCK  XVI.  JAHRHUNDERT 

Hofliirche.  Deutsche  Schule. 


DAS  GRABMAL  KAISER  MAXIMILIAN  I. 


MÜNCHEN 
Aelterc  Pinakothek 


XV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  BURGKMAIR 

Bildnis  des  Martin  Schongauer. 

Auf  Holz,  h.  o.3o,  br.  0.22. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  12‘.t. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgan 


* Jje 


FLORENZ 
Palazzo  Strozzi. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


NICCOLO  GROSSO  gen.  CAPARRA 

Fackclhalter. 


Schmiedeeisen. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  M uscum  l.‘)0. 


:+:>)<  5+; 


Verlag  von  V'.  Spemnnn  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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NANG^’  XVIII.  JAHRHUNDERT 

Place  Stanislas.  Französische  Kunst. 


G 

£ 

Q. 

75 
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JEAN  LAMOUR 

Schmiedeeisernes  Ziergitter. 
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S.  PETERSBURG 
Ermitage. 


. 1 

DA  VII 

Der  Sc; 

Auf  Lcinwi 

Das  Mu! 

* 


Einzelverkauf  nicht  gestalict. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


HIERS 

aufzug. 

35,  br.  1.83. 


32.  133 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  .s;nltgart 
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NEAPEL  XV.  JAHRHUNDERT 

Museo  Nazionale.  Venetianische  Schule. 


GIOVANNI  BELLI  NI 

Die  Verklärung  Christi  auf  dem  Berge  Tabor. 
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MADRID  XVIII.  JAHRHUNDERT 

Prado.  Spanische  Schule. 


FRANCISCO  GOYA 


flAMBUlU;  XIX.  JAHRHUNDERT 

Museum  für  Kunst  und  Gewerbe.  Französische  Schule. 


Emaillierter  Thon,  Lebensgrösse.  Selbstbildnis. 


ROM 

Kapitol 


V.  JAHRH.  VOR  GHR 
Griechische  Kunst. 


AMAZONE 

Copie  nach  einem  Griechischen  Werk. 


Marmor,  h.  i.8o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  137. 
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Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Kapitol. 


V.  JAHRH.  VOR  GHR. 
Griechische  Kunst. 


AMAZONE 

Copic  nach  einem  Griechischen  Werk. 

Miinnor,  h.  2.00. 


Einzelverkauf  nicht  gest.attet. 


Das  Museum  138. 


* * :4c  :4: 


V'erlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  SUKtgan. 


ROTTERDAM 
Boijmans  Museum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


PhotograjihieJvon  J.  IJjier.  Kutterüain 


CAREL  FABRITIUS 

Bildnis  eines  Mannes. 

Auf  Holz,  h.  0.G4,  br.  0.48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  13h. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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SIENA 

Palazzo  pubblico. 
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AMBROGIO] 

Die  Segnungen  ;:; 
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Einzclverkiiiit'  nicht  gestattet. 


Das  Muse  n 


XIV.  JAHRHUNDERT 
Sienesische  Schule. 


^ENZETTI 

ten  Regiments. 


V.  141. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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DRESDEN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Venetianische  Schule. 


GIACOMO  PALMA  VECCHIO 
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EilizelverUauf  nicht  gestattet.  DäS  AluSCUm  143.  Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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DRESDEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Vlämische  Schule. 
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BERLIN 
Altes  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Elorentinische  Schule. 


NACHFOLGER  DES  DONATELLO 

Maria  mit  dem  Kinde. 

Thon,  h.  oj'io. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  144. 


Verlag  von  V\'.  Spem.ann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Das  Brustbild  eines  jungen  Mädchens. 

Auf  Holz,  h.  o.3o,  hr.  0.20. 


Das  Museum  14.5. 


Verlag  von  W'.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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MANTUA 
Palazzo  del  Te. 


GIULI 

Ein 


Das  Mif 


Emzclverkauf  niciU  gestattet. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


lOMANO 

terfest. 

ko. 


T 146.  147. 
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Verlag  von  W*.  Spctnann  in  I^crlin  und  StuIIgarl. 
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PAITONE  BEI  BRESCIA 
Kirche. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Schule  von  Brescia. 


ALESSANDRO  BONVICINO  gen.  MORETTO 

Die  Madonna  von  Paitone. 

Auf  Leinwand,  h.  2.2 5,  br.  1.75. 


Das  Museum  148. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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ATHEN 

Dipylon. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


i>{:PWM 


GRABSTEIN  DER  HEGESO 

Marmor,  h.  i.63. 


Das  Museum  14!i. 


Einzelverkauf  niclit  gestattet. 
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Verlag  von  W Spemann  in  Berlin  und  Slutigart. 
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Auf  Leinwand,  h.  o.65,  br.  0.81. 
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jEinzelverUauf  nicht  gestattet.  DilS  AluSCUm  151.  152.  V'eilag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERGAMO 
Galerie  Carrara. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Vcnetianische  Schule. 


LORENZO  LOTTO 

MTibliches  Bildnis. 

Auf'  Holz,  h.  0.51S,  br.  0.42. 


Einzelverkauf  nicht  geitattet. 


Das  Museum  153. 


Verlag  von  W.  Spemanii  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  MuSCUm  155.  Verlag  von  W.  S p e in  a n n in  Berlin  und  Suitlgait. 
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PARIS  XV.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Umbrische  Scliule. 
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BERGAMO 
Cappella  Colleoni. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Lombardische  Schule. 


ÄtÄll 


Ümm-^ßSi 
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GIOVANNI  ANTONIO  AMADEO 

Grabdenkmal  des  Bartolommeo  Colleoni. 

Marmor. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  15G. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN-BAPTISTE  PIGALLE 

Das  Kind  mit  dem  Kähg. 


Mnrmor,  untciichcnss^ross. 


Das  Museum  lö7. 


Verliig  von  W.  Spemann  in  Berlin  nnd  Stnttparr. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


HAARLEM 
Städtisches  Museum. 


FRANJ 

Die  ^'orsteherinnen| 
Auf  Leinwan. 


Das  Musej 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


HALS 

i Altmännerhauses. 


1.66,  br.  2.46. 


158.  159. 
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Verlag  von  W.  Spemann  m Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Nationalgalerie,  Deutsche  Schule. 


FERDINAND  WALDMÜLLER 

Die  Heimkehr  von  der  Kirchweih. 
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